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THE MYSTICAL WINDOW IN PAINTINGS 


OESITIE 


SALVATOR MUNDI 
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symbols used to identify this subject has been overlooked so far’. While the 

paper deals mainly with tracing this motif from its origin to its disappearance, 
a grouping of the Salvator Mundi paintings into types that come from different 
schools has taken shape as a collateral result. 

The Salvator Mundi is an iconographic invention of the Renaissance and the 
North. It is only with the Renaissance that a humanitarian trait in Christ’s character, 
His charity for sinners, could be stressed more than His other aspects such as 
Judge, Teacher, King of Kings, etc. And this could happen more readily in the 
North which was more disposed toward emotionality at that time than Italy. 

The great revolutionary in the North, the man who with one stroke put Northern 
painting upon an equal footing with Italian, is the Master of Flémalle. His contribu- 
tions to art cover the fields of iconography, iconology, composition and technique. 
While his compositional devices were not perpetuated beyond the death of Bruegel, 
his iconography was repeated ad infinitum during two centuries in the Low Coun- 


LE is a contribution to the iconography of the Salvator Mundi; one of the 


_ tries, Germany and Spain—to a lesser degree in Italy. This popularity was due 


to the fact that his handling of iconography was the perfect expression of the aspira- 
tions of his era, the period of transition between the Middle Ages and the Renais- 
sance: he introduced in his paintings genre motifs which for the initiated had a 
hidden religious significance. This innovator seems the most suitable person to have 
created also a new visual image of Christ for the world. 
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FIG. 1.—MASTER. OF FLEMALLE, attrib. to— Savior and Virgin. Courtesy of the John G. Johnson Art Collection, Philadelphia. 


Now, one of the Master of Flémalle’s works is a devotional image of Christ 
and the Virgin, dating from ca. 1430-1438 (fig. 1). It is built out of traditional 
material yet it is something new. Our Lord wears a reddish brown mantle, his hair 
and beard are long; these features had been used for the representation of Christ 
since early Christian times, an inheritance from the imperial portraits. The Virgin 
is shown as Jesus’ Bride at His left side, like the married couples on Roman tomb- 
stones. The panel is complete at right and left, but cut above—the tops of the 
haloes are missing—and below—the figures terminate just beneath their shoulders so 
that only the upper portions of their raised hands are included. Christ blesses with 
His right, while His left lies upon something which is now lost. The Virgin intercedes 
with Him. 

The portrayal of Christ reminds us of the Christ with Bible, handed down from 
Early Christian art to the fifteenth century, generation by generation. In figure 1 
Christ’s left hand is held fairly high. It could have lain upon a book. However, it 
curves slightly and, therefore, may have extended also above a globe. As mentioned 
above, the panel is cut at this point and the attribute lost. At some indeterminable 
period a narrow strip of wood less than half an inch wide was added below the picture. 
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- window in Christ’s brooch may also have a 
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On it is painted what looks like the top of a parapet. Hence it is undecided whether 
originally the hand of the Master of Flémalle’s Christ extended above a globe, a 
Bible, or a parapet *. 

Christ’s garment is adorned with an oval brooch, a convex crystal or glass which 
contains the mirrored image of a room despite the fact that the figures are: Set 
against a gold background (fig. 2). The brooch is less than an inch in height and 
the painted image is blurred in the right half so that only the left half can be made 
out properly. It shows a window in the upper portion of the wall, a rectangular area 
of light which is divided by a dark window cross. The reflection of this window is 
visible in the lower portion of the right half *. 

Since the Master of Flémalle frequently 
used realistic details from everyday life for 
conveying a hidden, symbolic meaning, the 


religious significance. As an opening, as a 
source of light, as holding a cross, the window 
is in fact a triple reference to redemption: 
A fenestra paradisi, lux mundi, and cross con- 
joined”. It is an excellent identification for 
the Salvator and I believe it was meant as such. 
The painting represents Christ as Savior and 
His Bride and the lighted window with cross 
is the attribute which marks Him as such”. In 
view of the many examples with this motif I 
shall list below, it is hard to understand how 
this was overlooked so far. The choice of a 
mirroring, crystal brooch has dogmatic implica- 
tions. The mirror is a symbol of purity and 


the crystal is a symbol for the Heavenly FIG. 2.—Detail of figure 1. Courtesy 
5 A : of the John G. Johnson 
Jerusalem =whichtin Rev. XXI, 11-23 is Re ee uiladcionia, 


described as “clear as crystal... pure gold, like 

unto clear glass ... the glory of God did lighten it, and the Lamb is the light thereof.” 
The motif of the mystical window was transmitted by the Master of Flémalle 

to his pupil Roger van der Weyden. Roger’s Braque triptych, executed ca. 1451- 

1452, is based on the- painting just studied; it shows in the center panel Christ be- 


tween His Mother and St. John the Evangelist, all three portrayed as half figures 


against a landscape background (fig. 3). An inscription above Our Lord’s head 
identifies Him thus as Savior: “Ego sum panis vivus qui de coelo descendit” (St. John, 
VI, 51). Jesus’ head is surrounded by a yellow and flame-colored halo pierced by 
golden rays. The brooch is absent but Christ’s left hand holds from below a T-globe 
surmounted by a small cross. The globe is apparently of solid material and seems to 
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reflect a room with a large window; only the vertical axis of the window cross is 
preserved. Hence the changes made by Roger are: the Virgin is depicted as Mother 
not as Bride; introduction of St. John; omission of brooch; addition of landscape ;— 
and perhaps also the addition of the inscription and of the globe. If the latter be 
true then Roger was the first artist to paint a Savior of the World. 

What is the origin of the motif of the globe surmounted by a cross? The an- 
swer to this question is of importance because traditionally the globe and the hand 
raised in benediction are the only attributes used to identify the Salvator Mundi. 
However, the motif of the globe crowned by a cross commonly identifies the secular 
ruler ° and in this connection the cross stands for victory, a reminder of the Constan- 
tinian vision and subsequent triumph over Licinius, cf. Procopius, De Aedif., I, it, 
B.182. On the other hand, the globe was the attribute of Sol Invictus (fig. 4) and 
Christ also carries sometimes a globe. What is more, many of the spheres held by 
Christ are not globes but a fusion of globe and wafer‘. They are often inscribed 
with a cross or with the name of Jesus. Consequently the globe in Christ’s hand had 
a connection with the concept of salvation. An East Spanish group of paintings 
which dates from about 1375-1425 even shows Christ holding a real T-globe, each 
section of the T filled with a symbol of salvation such as water; a church, gate or 
fortress; and paradise (fig. 5) *. 

As regards the raised hand, the outstretched arm of God with power to save 
or damn, is mentioned in many ancient sources, including the Old Testament (Ex. VI, 
6; XV, 16). It is also the gesture to command attention (Apuleius, Met. 2,34; 
Fulgentius Exp. Verg. Cont., 143)°. Like praying, the gestures of omnipotence and 
address could be executed in two ways: either with outstretched palm or with fingers 
bent. Christianity selected the bent form rather than the open probably because this 
was more suitable to Christian symbolism. In it the fingers can form the magical 
Chmsian sions: cross, IC, 1X ™. 

Roger bequeathed the motif to Memlinc; his influence upon the latter is a well 
attested fact. Memlinc used it for a Salvator Mundi with singing Angels which he 
painted ca. 1490 (fig. 6) and fortunately here the mystical window is well preserved. 
The figures are placed among clouds, Our Lord looking down upon us from 
Heaven flanked by the angelic choir. He wears a crown and ecclesiastical garb. He 
does not carry the globe but has placed His left hand upon it. The globe is 
surmounted by a cross with long shaft and floats upon the clouds (cf. Dan., VII, 
13; Rev., I,7). Like the Master of Flémalle’s brooch, it is made from some 
transparent material: glass or crystal. Under Christ’s hand in the upper right 
quarter shows a dark cross within a mandorla of light. This cross cannot be a 
mirror image of the Latin cross above the sphere because both have the long arm 
below. The brooch is also present, enormous in size, set with large and small jewels 
which all are placed in such a way as to form equilateral triangles composed of three 
stones ”. Around the head of Our Lord is a halo arranged in seven groups of rays. 
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FIG. 3.—ROGER VAN DER WEYDEN.—Salvator Mundi with Madonna and St. john the Evangelist 


Central portion of Braque triptych;- Paris, Louvre (photo MNLP 4814). 


Three is the number of the Trinity, seven that of the Sacraments and Planets. On 
the whole, Memlinc’s contribution to the iconography of the Salvator Mundi was to 
combine elements from the Master af Flémalle with elements from Roger van der 
Weyden and add the crown, the priestly dress, and the station high above us mortals *. 

From Memlinc, as well as directly from the Master of Flémalle, the motif of 
the mystical window was transmitted to Quentin Massys * and Joos van Cleve 
(fig. 7)“. Some authentic, other workshop copies of a Salvator Mundi and Interced- 
ing Virgin by these two painters have come down to us. They show Christ as a 
half-length figure against a background executed in solid color and the Virgin as His 
Bride not as His Mother, repeating the iconography of the Master of Flémalle 
instead of that of Roger van der Weyden. However, Quentin and Joos painted the 
Divine Spouses upon two separate panels. Some panels of Christ, others of the 
Virgin have survived without the companion piece and it is thus possible that one 
or the other figure of Jesus was conceived as self-sufficient and unaccompanied. Our 
Lord’s left hand extends above a crystal globe adorned with a cross, similar in that 
to the Memlinc Salvator Mundi with Angels. But the globe has an image, a trait 
which recalls the Master of Flémalle’s Salvator and His Bride. It reveals a seascape ” 
in which the mystical window looks incongruously large and out of place sawed Bits 
figures produced by Massys and his studio usually have a halo © and the cross on 
the globe is parallel to the picture plane while those produced by Joos and his 
workshop usually have no halo, the cross on the globe appears in three-quarter view, 
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and the cros in the mystical window is apparently Tor upon a faint 
orille (cf. fig. 7). Joos’ Salvator Mundi was painted ca. 1512; Massys’ slightly 


earlier. 


The Saviors of the World studied so far are all half-length and mostly—if 
accompanied by other figures. There exists, however, another Northern 
variant which shows the Redeemer 
of the World full length. Con- 
temporaneous with Memlinc’s 
painting is the Salvator Mundi 
(fig. 8) by an unknown Bruges 
master, referred to as the Master 


not always 


of 1499 from the date on his paint- 
ing. Christ stands on a hexagonal 
basis within a niche in front of an 
embroidered curtain, His right 
Bee he OT Biclicd dE TS as blessing, His left holding the Bible. 
Corsi ce ee ey re ie OCC eda cae The globe is placed under His 
right foot; it is shown as solid and marked with the outdated Noahide map of the 
three continents. On the left side of the hemisphere Asia, under Our Lord’s right 
foot, is a patch of light with a vertical stroke through its middle—the remnants of 
the mystical window. The place of the jewelled brooch is taken by an embroidered 
cross which appears between Jesus’ blessing fingers. Upon the floor of the niche 
lies a burning rod which calls to mind that Isaiah, LXII, 1 speaks of salvation as 
.a lamp that burneth.” From the rod ascends a long trail of smoke. Since a 
similar trail of smoke mounts from a candle in the Master of Flémalle’s Mérode 
Annunciation this detail may perhaps be linked to the Coming of Christ as a symbol 
of His power to change from material to immaterial, to enter a closed room, and 
leave a closed tomb. The rear arch of the niche is inscribed “Primus et Novissimus,’ 
the curtain “A(Ipha), O(mega); P(rincipium), F(inis),” and the frame “Salvator 
Mundi. Salva nos.” Noteworthy in the iconography of this painting, besides the 
full-length of the figure, are the location of the globe and the multiplication of identi- 
fication marks for the Salvator Mundi, viz.mystical window, burning rod, cross and 
inscription. It would be of interest to know whether the Bruges Master of 1499 
or one of the founders of Netherlandish art originated the full length Salvator Mundi 
with globe on the ground. But at present this is impossible to determine 2° 
Related to the line descending from the Master of Flémalle but showing Christ 
in full size and alone is the fascinating Salvator Mundi in a Landscape of ca. 1530 
by the Master of the Mansi Magdalen, a Mannerist artist influenced by Quentin 
Massys (fig. 9). Poor as a work of art, it is inexhaustible as a source of symbolic 
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lore. Christ stands in the foreground of a panoramic landscape. He is clad in a 
reddish brown embroidered garment, fastened by two buttons. Seven bundles of rays 
issue from his head, as in Memlinc’s Salvator Mundi with Angels. He carries a 
crystal globe surmounted by a metal cross in beautiful workmanship. The four ends 
of the cross are marked by medallions with’ the Evangelists and at the intersection 
stands a figure (Christ?) under a canopy *’. Lower down on the staff, under another 
canopy, poses the Church carrying the ecclesiastical cross with triple bar. 

The crystal globe contains the image of a landscape with castle, the mystical 
window and its reflection, and a mirror image of Christ’s right hand. The latter 
is a realistic detail but it also implies symbolically that Jesus in His mercy blesses 
the world. Unfortunately the image of the landscape in the globe is no longer 
sufficiently clear to determine whether it is a reflection of the fortress and landscape 
in the painting’s background or an imaginary visionary world like the room in the 
Master of Flémalle’s brooch (fig. 2). The symbolic realism of the reflected blessing 
hand indicates the former. 

The most interesting portion 
of the painting is the landscape 
setting. Christ stands in the center 
of the picture, His halo and toe 
touching the limits of the visible 
world. He separates it into two 
realms, one light the other dark. 
On the light side three sheep graze 
next to’ Hime Behind: them is\ a 
curving bridge, a lake with two 
swans, and the fortress on a hill. 
On the dark side a locust sits in 
the foreground on the road and 
three rabbits feed in the middle 
distance. They are watched by an 
owl upon a withered tree. Behind 
its a “bare rock, counterpart to 
the fortress. All these elements 
are obviously symbols. The com- 
parison “ot—the ruler with a 
shepherd goes back to antiquity. 
In the Bible it is made by St. Luke, 
XV, 4-7 in the context of salvation 
TD ou. jon, Xs 12 "ir the 

NET context of sacrificial death. Christ 
A ee a. oes Su em re as the Good Shepherd and the con- 
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FIG. 6.—HANS MEMLINC, Salvator Mundi and Angels, central portion of triptych from Najera. 
Antwerp, Musée Royal des Beaux-Arts (Copyright ACL Bruxelles). 


gregation as Sheep are familiar images in Christian art since the first century of 
Christianity. The swans are symbols of purity due to the immaculate whiteness of 
their feathers. Bridge, water, conical mount, and fortress—all symbols for salva- 
tion—have been ingeniously woven into a scenery of deceptive realism. A steep 
path leads up to the gate of the castle which appears as strenuous to climb as for 
man to live a spotless life. This is the entrance to the Heavenly Jerusalem whose 
towers are seen piercing the clouds. Hence the castle with open gate on the moun- 
tain is a translation into realistic terms of the mystical window in the crystal orb *. 

Every symbolic element on one side has its pair on the other. Thus the sheep 
are contrasted with the locust. Based upon Prov., XXX, 27 “.. The locusts have 
no king..” these animals stood for the pre-Christian nations. Rev., IX, 2-3 marks 
them as the inhabitants of hell, “the bottomless pit.” The swans are opposed to the 
rabbits. On account of their promiscuity rabbits and hares often signified carnal 
lust and hence evil and sin; they represent the souls of the damned. The rabbits 
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are presided over by the owl, the bird which prefers darkness to daylight. For this 
reason it is the symbol for heresy and sin. It is also the harbinger of death and 
sometimes stood for the prince of darkness himself. The bird of paganism 1s 
placed against a dark hollow in the center of a barren craggy rock which contrasts 
with the luminous portal of the fortress.- This is the mouth of hell which will 
swallow the sinners. The owl is situated in the exact center of this entrance to 
his realm but his domain covers only one portion of the universe. Christ is centrally 
placed over all the world—hell, earth. and heaven. 

The full-length Salvator Mundi is not always alone in his panel, as in the two 
instances just discussed. For example, in Bernart van Orley’s Last Judgment at 
Antwerp, completed between 1518/19-1525 *', he is accompanied by other figures. 
There was only one step from painting the Salvator Mundi in the company of other 
figures to inserting this new iconographic figure into old themes of appropriate sub- 
-ject; the Last Judgment was an obvious choice. Under the feet of van Orley’s Christ 
lies a crystal globe in which can be detected the mystical window and its reflection. 

Dine, motit-“of “the. mystical 
window spread to other artists, 
Flemish, Dutch, German, Spanish, 
French, etc.*”. It penetrated even 
into manuscript illumination, which 
confirms the importance of the tiny 
detail for the identification of the 
Salvator Mundi”. But nothing of 
significance was added to the 
iconography of this Christ and the 
examples discussed above suffice to 
draw the necessary conclusions for 
defining it. The Salvator Mundi 
can be shown either in bust or in 
full figure, alone or accompanied, 
the companion figures being ex- 
changeable. He is identified by 
the hand raised in benediction, by 
the globe which He touches either 
with His hand or with His foot, 
and by the mystical window 
which can appear in a brooch as 
well as: inthe «globe; or even 
in both. Sometimes other iden- 
tification marks such as inscrip- 


FIG. 7.—JOOS VAN CLÈVE. Salvator Mundi, Paris, Louvre 


tions, the cross, the Heavenly (photo : MNLP 1498). 
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Jerusalem, etc., supplement the above. 

The choice of the crystal globe and 
mystical window as attributes for the 
Salvator Mundi and the changes this motif 
underwent are in perfect accord with the 
stylistic trends of the Renaissance and 
Mannerism. Renaissance art was interest- 
ed in the representation of light and 
reality (the Master of Flémalle’s window 
in a room); Mannerism liked to combine 
incompatibles (Massys’, Joos’ and the 
Master of the Mansi Magdalen’s window 
in a landscape). 


The preceding examples dealt with 
the mystical window as an identification 
for Christ as Salvator Mundi. But the 
same motif was also utilized apart from 
this iconographical theme, viz.as a symbol 
for (a) God the Father as Savior of the 
World, (b) the Trinity, and (c) Salvation 


ME co per se. Mostly but not always it is found 
Salvator Mundi in Niche, panel from a diptych. in olobes. 
Antwerp, Musée Royal des Beaux-Arts = Bee ba > , 
(Ccpyricht ACL Bruxelles). A miniature from the Turin Hours 


(Louvre I) *‘ and another miniature from 
Lambertus’ Liber Floridus (Lat. 1596 Chantilly) dated ca. 1445-1475 may serve as 
examples for the mystical window in the globe under the hand of God the Father. In 
both cases God is seated and alone. 

Since God the Father as well as Christ could be identified by the motif, it seems 
impossible to say whether, when used in a Trinity, it referred to one specific 
Person or to all three. The center panel of a triptych by the Bruges School from the 
collection of the Marchese Pallavicini is a point in instance (fig. 10)*. The paint- 
ing has an intricate iconography. Christ stands before a vast scenery between 
St Pancratius and St John the Evangelist, with His left leg upon an opaque hemi- 
sphere (the Mount?), with His right leg upon a crystal globe which, in turn, lies on 
the hemisphere, The hemisphere and the sphere form counterparts to the hemispher- 
ical glory of Angels around God the Father and to the circular (or perhaps spherical) 
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glory of the Dove. The globe has only the horizontal belt upon which stars are 
depicted; the vertical portion of the T-band is omitted. In the globe’s upper half, 
just below the Savior’s right great toe, is a crescent moon * and, corresponding to 
it in the globe’s lower hemisphere, is the cross in its rectangle of light... Christ blesses 
with His right hand. The left holds a Bible open at the passage “Ego sum via, 
veritas & vita.” The vertical group of the Trinity combines with the horizontal 
alignment of the saints into the form of an anchor (1), also a symbol for salvation. 
The landscape in the background behind Christ includes a church, a bridge, a baptismal 
fount—to mention only a few of the symbols for salvation accumulated here. The 
multitude of symbols and the location of the globe bring to mind the Bruges Master 
of 1499 while the landscape setting links with the Master of the Mansi Magdalen. 
So far it had been imperative that the living, resurrected Christ be identified by 
the mystical window. There exists, however, a variant of the Trinity~called the 
‘Throne of Grace which, although it shows Christ before the Resurrection, contains 
also the mystical window. Such is 
Hugo van der Goes’ painting of the 
subject for the church of the Holy 
Trinity in Edinburgh, executed in 
mp0 1470 © God. holds:.the 
upright broken body of His dead 
Son who points to the wound in 
His side and thus intercedes with 
His Father in behalf of humanity. 
Between their heads floats the Holy 
Ghost under the form of the Dove. 
Under the feet of Christ lies a 
crystal T-globe with our motif. 
The mystical window could 
also be employed without the 
Redeemer—to symbolize Salvation 
per se. One such example is a still 
life" attributed -to the German 
Schoolyejdated /,c4.1470;: in the 
Mortimer Brandt collection, New 
York (fig. 11). The painting por- 
trays a cupboard with one open, 
one closed door under which is 
sheltered a niche with an assort- 
ment of various vessels and a 
book. One of the former, a gourd 


FIG. 9,—-MASTER OF THE MANSI MAGDALEN, attrib. to, 
Salvator Mundi in Landscape. 
suspended upon the wall, nas: a Courtesy of the John G. Johnson Art Collection, Philadelphia. 
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German label saying in translation “For toothache”. It provides the cue that the 
objects in the picture are connected with healing **. But this is more than a pharmacy 
storage place. On the clasp of the book at the right is printed Juesus and Marta, 
the names of the Divine Intercessors, while a bunch of keys, one of which is fitted 
into the lock of the cupboard, and a carafe bring to mind the attribute which opens 
the kingdom of heaven and the fountain of life. In the carafe is housed our mystical 
window. It consists of a horizontal flight subdivided into eighteen small squares 
in three storeys which converge in perspective. The vessels may contain salves to 
cure material diseases. But they are not the main element. Open door, closed door 
with key in lock, Holy Names, carafe and window form an impressive array of 
symbols to reassure the spectator 
that even spiritual shortcomings 
can be overcome through Christ’s 
charity. 

Perhaps the most imaginative 
use of the lighted opening in the 
globe was made by Jerome Bosch 
in his Ascent to the Celestial 
Paradise, dated ca. 1500, which is 
preserved in a copy (fig. 12). Here 
again the Savior is absent and the 
motif symbolizes Salvation per se. 
Bosch’s globe, enlarged to gigantic 
size, becomes the Empyreum. It 
floats in space, a sphere of many 
layers which get lighter and lighter 
toward a focus set off center to the 
left and below. This is the portal 
to Heaven, our mystical window, 
which here looks like an enormous 
pupil in an oversize eye. Angels 
guide the souls of the Blessed 
toward it. Bosch’s magnificent 
painting is a worthy example for 
concluding the story of the mystical 
window in Northern art. 

The examples brought in this 
section prove that the mystical 
FIG. 10,—BRUGES MASTER, attrib. to, The Trinity with Saints, window was not only employed to 

pees archer Pallavicini designate Christ as Savior but 


on loan to S. Pancrazio, Genoa. 


(Photo Frick Art Reference Library No. 27539) also God the Father as Savior as 
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well as Salvation per se. 
Furthermore not only the 
Risen Christ but also the 
Christ of the Broken Body 
could appear in the context. 


Spain created its own 
Salvator Mundi. It is 
- characterized by a globe 
composed of concentric 
spheres. This is a picture 
of the cosmos which the 
Renaissance inherited from 
Greek philosophy *. 

One example” of this 
kind is the Salvator Mundi 
with Evangelsts, Church 
and Synagogue in the Prado 
by Fernando Gallego, dated 
ca. 1480-1500 (fig. 13) 
Christ holds a crystal sphere 
crowned by an ecclesiastical 
cross in which shining con- FIG. 11,—GERMAN scHOoL, attrib. to, Still life with 

- : s 5 Pharmaceutical Products. Courtesy of Mr. Mortimer Brandt, New York. 
centric circles are inscribed, 
one of them the orbit of a radiant astral body—star or sun (fig. 14). A similar astral 
body seems to show in the brooch. Rev., XXII, 16 calls Jesus the Morning Star. 
As the star illuminates the night so Christ dispels the darkness of the mind. Yet 
while using an astral body as symbol of light for the Redeemer, Gallego has not 
abandoned the Flemish window altogether. Christ is enthroned in a towerlike room 
which He fills to capacity. High up in the walls are two windows and, through the 
one above the crystal sphere, light falls into the room. 

All concentric spheres within the cosmos are merely indicated by luminous 
lines—with the exception of the innermost which is shown as a small and dark 
ball: this is our earth. Universe and earth, macrocosmos and microcosmos, the in- 
substantive and the solid are linked *. 

A second Spanish Salvator Mundi was executed about the same time by Pedro 
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Berruguete as part of his altarpiece for Frechilla (fig. 15). While Gallego’s Salvator 
Mundi is based upon the Christ in Majesty, Berruguete’s is based upon the Risen 
Christ with Stigmata. Our Lord is shown half-length in front of a decorative pat- 
terned backdrop. He is nude except for His loincloth and mantle. The latter is 
held together by a brooch above, but below the mantle flies apart to reveal the body 
and breast wound. Christ’s globe consists of three concentric crystal spheres (fig. 16), 
surmounted by a cross with banner. The innermost sphere is an elliptical body like 
an upright egg. In it seem to show the mystical window and its reflection. The 
latter, placed at the lower left side against the globe’s girding band, is better pre- 
served *. The median sphere is only slightly drawn out towards the oval and upon 
it stand two buildings, one on the highest point of this sphere’s circumference, one 
towards the left; the place at the right where a corresponding building could be 
expected is hidden under the juncture of the T-bands *". These T-bands encircle the 
outermost sphere which is fully circular. The Lord’s arm cradles the globe, His 
thumb pointing to the window reflection in the central sphere as the cross points to 
the building in the median. An inscription upon the moulding of the panel reads: 
“Saluactor mundy miserere nobis amen”. 

Flanders and Spain seem to have been the only two countries which created 
iconographies for the Salvator Mundi. They found light the most adequate symbol 
for salvation, as did early Christian and Byzantine art in which, however, light was 
represented in the word “lux” in “Ego sum lux mundi”. Words and light have in 
common that they are intangibles. The Renaissance liked light as a beautiful phy- 
sical phenomenon. Mild and smiling, it utilized substances which are pure and radiant : 
golden rays and glass. It returned to light but to its properties in connection with 
the world of material things; it used light as a visual spectacle—atmosphere, trans- 
parency, reflection and glitter. 


Before the Flemish influence penetrated into Italy, the globe was rarely used 
in Italian Renaissance art and mainly for God the Father or the Christ Child as 
attribute for rulership. It was usually held from below contrary to the system 
prevalent in the North; but the Bible was usually placed under the hand like the 
Flemish globe. As far as I know, there exists only one blessing Christ who rests 
His hand upon a globe and is the main figure in a painting or altarpiece, antedating 
the Northern development. This work, now in the Vatican Museum, is by a follower 
of Simone Martini. But the painting has been cut down and only a segment of a 
solid globe is preserved in it. Consequently no positive conclusions can be drawn 
whether or not it was identified in some way as a Salvator Mundi *. 
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However, Simone Martini’s 
iconography continued in use in 
Italy. That is illustrated by the 
Christ with hand placed on cross- 
less globe attributed to Titian, 
now in the Vienna picture gallery. 
On the globe shows a rectangular 
region of light, crossed by a 
horizontal dark line. It is im- 
possible to say whether this is a 
mystical window or a high light 
but the following is in favor 
of the first alternative. In the 
church of S. Marcuola, Venice, is 
a Christ Child with St. Andrew 
and St. Catherine which has been 
connected with Titian, and the 
Child holds a crystal globe 
from below in which appears 
a circular light with cross looking 
like the Eucharist. 

After 1450 the Flemish Sal- 
vator Mundi was introduced into 
Italy. It is found in Titian’s 
Christ with Orb of 1560-1565, 
now in the Hermitage at Lenin- 
grad. Here the globe is surmount- 
ed by a cross. It is held from be- 
low, like Roger van der Weyden’s 
globe in the Braque triptych. The 
light motif is similar to the other 
Titian, a rectangular area crossed 
by a horizontal dark line. 

There exist also Italian as 
well as Northern examples which 
show Christ with globe crowned 
by a cross but without a symbol 
of light . The Italian globes are 

FIG. 12,—"BROME soscs, Copy after, The ascent mostly of solid material and held 
True ee a ce ees eats from below like the orb, symbol 
et ae of rulership. In the North the 


globe is usually crystal, often 
imaged, floats unsupported thus 
symbolizing the universe, and 
Christ’s hand lies upon it. Should 
the cross above the globe stand for 
salvation and not for victory, then 
these paintings would have a claim 
to be called Salvator Mundi. Other- 
wise the Italian examples represent 
Christ as Ruler of the World, a 
subject which would be congenial 
to the Italian artists who were in 
contact with the ideas of the Roman 
Empire and the Papacy; and the 
Northern examples represent 
Christ. Blessing the World, an 
iconographic variant on the 
Blessing Christ”. 

As Can be “seen from; the 
above, Italian art did not contribute 
much to the theme of the Salvator 
Mundi. Compared with the 
Flemish and Spanish examples, it 
is significant that the Italian 
globes are like orbs while the 


FIG. 13.-—FERNANDO GALLERO, Salvator 


Mundi with Evangelists, Church and Synagogue, former ake symbols of the COSMOS. 
central portion of the altarpiece from S. Lorenzo at Toro. Madrid, Prado By demoting Christ to the level of 


(photo Mas), 5 7 
earthly rulers; tab artists 


agerandized the latter. They were more interested in this world than in the beyond. 
This is then the story of how a new concept of Christ’s character inspired the 
contemporary artists to find a pictorial equivalent for expressing it in visual terms. 
The Low Countries selected the gesture of benediction, an image of the universe 
under the form of a crystal globe surmounted by a cross, and a lighted window 
with cross. Spain added the motif of the astral body and has its own, different, 
representation of the universe which is depicted as a series of concentric spheres. 
The gesture of benediction indicated the benign character of the Divine Presence, 
the globe with cross conferred the idea of Christ’s victorious rulership over the 
universe, and the mystical window promised salvation *. With the Baroque age, the 
Salvator Mundi of the mystical window disappears. CG. 


I wish to express my gratitude to the museum staffs and private owners of the paintings 
discussed for their courteous help, and to the American Association. of University Women 
for the grant which enabled me to carry out the research. 


RESUME : La fenêtre mystique dans les 
peintures représentant le « Salvator 
Mundi ». 


Un type iconographique nouveau du 
Christ fut créé aux Pays-Bas, pendant 
la première moitié du xv° siècle, pour 
exprimer le nouveau concept de la Re- 
naissance de Notre-Seigneur, humain et 
charitable. C’est le Salvator Mundi, iden- 
tifié par une fenêtre éclairée qui apparaît 
sur un globe. La fenêtre est un trèfle, 
symbole de Salut : comme lumière, 
comme fenêtre ouverte vers le Paradis, 
et comme Croix; le globe est le symbole 
de toute-puissance sur le monde entier. 

L'exemple le plus ancien d’une telle 
fenêtre mystique, connu de l’auteur, se 
trouve dans un tableau du Maitre de 
Flémalle et” apparaît sur une broche, 
comme le reflet partiel d'une pièce. Les 
imitateurs maniéristes du Maitre utili- 
saient cette fenêtre mystique, en dehors 
de tout contexte naturaliste, en y ajoutant 
un paysage. 

Ce motif se trouve aussi comme attribut 
de Dieu le Père en Salvaor Mundi, de la 
Trinité, et même du Salut en soi. Les 
variantes espagnoles du Salvator Mundi 
présentent un globe composé de sphères 
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FIG. 14.— Detail of figure 13 (photo Mas). 


concentriques, et quelquefois, comme symbole de salut, un soleil (ou une étoile). A l’époque 


baroque, ce Salvator Mundi disparait. 


NEO TE S 


1. The only serious attempt to define the icono- 
graphy of the Salvator Mundi has come froin 
Mrs. Anna Jameson, The History of Our Lord in Art, 
new ed. London, 1892, vol. Il, pp. 374-5. 

2. The paintings which derive from the Philadelphia 
panel also do not help to solve the problem since’ some 
terminate with the extended hand, others show a 
parapet, and yet others have a globe. 

3. The same arrangement of window and reflection 
on floor appears in the Annunciation from the Ghent 
altarpiece. The convex mirror surface of the pin 
raises the question whether the discovery of this fami- 
liar motif should not be credited to the Master of 
Flémalle instead of to Jan van Eyck. 


4. On the window as symbol for salvation see Mau- 
rice Vrorrrc, La Vierge notre Médiatrice, Grenoble, 
ca. 1938, chapter VIII, pp, 173-196. He lists the 
examples ‘with reference to the Virgin; they are as 
numerous with regard to Christ. On light as symbol 
for salvation, cf. St. John, VIII, 12: “Ego sum lux 
mundi...’ The cross is the symbol for Christ’s sacri- 
ficial death which won Him the power to redeem 
sinners, cf. St. Paul, Cor, I, 20 : “And having made 
peace trough the blood of His cross, by Him to 
reconcile all things unto Himselt”’. 


5. If a globe had been part of the picture originally, 
then the title Salvator Mundi would be appropriate. 


6. Since its first appearance in Greek art, the globe 
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has stood for either earth or cosmos and has served as 
symbol for rulership, for wisdom and for prophetic 
vision. (Alois ScarAcHrER, Der Globus. Seine Entste- 
hung und Verwendung in der Antike nach den htera- 
rischen Ouellen und den Darstellungen in der Kunst, 
Leipzig, 1927. Percy E. Scuramu, Sphaira. Globus. 
Reichsapfel. Wanderung und Wandlung eines Herr- 
schaftzeichens von Caesar bis su Elisabeth IT. Ein 
Beitrag zum “Nachleben” der Antike, Stuttgart, 1958). 
The sphere, as all comprising, symbolized almight- 
iness; and as a body without beginning or end, it 
symbolized eternity (Dietrich Mannxe, Unendliche 
Sphire und Allmittelpunkt, Halle, 1937). 


7. Meyer ScHariRo, Two Romanesque drawings i 


FIG. 15.—PEDRO BERRUGUETE, attrib. to, 
Salvator Mundi, panel belonging 
to the fragment from Frechilla. 
Palencia, Palacio Episcopal 
(photo Club Burgos). 


Auxerre and some iconographic problems Studies in 
Art and Literature for Belle da Costa Greene, Prin- 
ceton, 1954, pp. 341-346; W. W. S. Cook, The ear- 
liest painted panels of Catalonia. Art Bulletin, vol. VI, 
1923, pp. 38-40. 


8. For fig. 5 see Chandler Post, A History of 
Spanish Painting, Cambridge (Mass.), 1913- to date 
vol. III, p. 152; J.-Gupio1 Ricart. Arziu d’Arque- 
ologia Catalana, vol. IX, was not available to me. 
Two other examples of this group show Christ in 
Majesty. One, attributed to the School of Borrassä, 
is in the parish church at Albareda (Post, op. cit. 
vol. V, pp. 295-296). 


The other attributed to the 


Master of Albatarrech, comes from Estopifian and is 
now in the Museum of Catalan Art, Barcelona. Inv. 
No. 4505 (Post, op. cit., vol. II, pp. 290-292, 336). 

9. H. P. L'ORANGE, Studies on the Iconography of 
Cosmic Kingship in the Ancient Worlds. Oslo, 1953, 
pp. 139-197, figs. 100-115, 120-140. 

10. Cf. Johannes Draconus, S. Gregori Magm Vita, 
vol. IV, 84, and the Byzantine Guide to Painting in 
A. Dipron. Christian Iconography, tr. Millington, 
London, 1886, vol. II, p. 395. 


11. A Flémallesque mirrored window seems to show 
in the right jewel of Memline’s brooch. Another 
mirrored ‘window in a breoch seems used in a Salva- 
tor Mundi of the Flemish School, dated ca. 1510, now 
in the Prado, Inv. No. 2636. 


12. The window motif is also used in the Salvator 
Mundi with Angels at Strasbourg, considered a copy 
after Memlinc (K. Vorz, The work of Hans Memling, 
New York, 1913, p. 127 left). The Blessing Christ 
with globe attributed to Memlinc in the Metropolitan 
Museum of Art, New York (idem, p. 124) has only 
a high lighted area. But the obscure relationship of 
T-band to globe proves that this portion is not its 
original state or not by Memlinc. The right thumb is 
also misdrawn. 

13. One original is in Antwerp, Musée Royal des 
Beaux-Arts, Inv. N° 241 (Quinten Matsijs. Collection 
of 36 reproductions, publ. H. Kleinmann, Haarlem, 
1903 (?), pl. 24). The other examples are : formerly 
in the Braganza collection (Catalogue Prince Pierre 
de Bourbon et Bourbon Collection, Sale February 3, 
1890, pl. opposite p. 20); formerly in the Adelmann 
Collection (O. FALKE, Sammlung, Graf Adelmann, 
Kôln, Sale Catalog April 26-28. 1927, fig. 314); 
formerly in the Prosper Guerry Collection, New York; 
London, National Gallery, Inv. No. 295 (Early Nether- 
landish School, London, 1947, pl. 59). 

14. Fig. 7 is in the Louvre, Paris (Inv. No. 2030). 
The other examples are : formerly in the Sedelmeyer 
Collection (Sedelmeyer Sale, June 3-5, 1907, N° 238 as 
Q. Massys); Dulwich Picture Gallery, London, Inv. 
No. 271; Prado, Madrid, Inv. No. 2654; Museo Lazaro 
Galdiano, Madrid, Inv. No. 3052. 

15. As proved by X-ray analysis, the three gabled 
houses in the Lendon version are a later addition. I 
take this opportunity for expressing my gratitude to the 
National Gallery, London, for permission to publish 
this fact. 

16. The window is best preserved in Massys’ 
Adelmann version, Joos’ Louvre, Dulwich, and Sedel- 


meyer versions. Massys’ Braganza and  Guerry 
versions have a shape, with a median line in the 
latter. Massys’ Antwerp paintings has lost the 
globe. Joos’ Prado variant Inv. No. 2654 has the 


upper hemisphere, where the window is located in the 
other examples, covered with plain dark paint. Joos’ 
Galdiano version seems to be overpainted like Massys’ 
London version. 

17. Except the Guerry and London versions. 

18. Except in the Guerry version. 

19. The Dulwich Gallery version, attributed to the 
School of Cologne, does not have the grille. As 
regards the balcony rail seen in the window of Joos’ 
Louvre painting (fig. 7), a laboratory study showed 
that it is a later addition. 
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20. The Bruges Master of 1499 drew not only upon 
the Master of Flémalle but also upon Jan van Eyck 
whose Madonna in the Church he copied; and upon 
Daret, as the rosettes in the doorway prove. Cf. Carla 
Gortiiges, The Brussels Version of the Mérode Annun- 
ciation, Art Bulletin, vol. XXIX, 1957, p. 55, Figs 1 
and 5. 

A burning candle with trail of smoke is also used 
by Mantegna for his St. Sebastian in a Niche, left 
incomplete at the master’s death, now in the Ca d’Oro, 
Venice. The candle stands on the ground next to the 
saint. 

21. The cross above the globe is simi- 
lar to the crosses on the globes of 
Quentin Massys’ Blessing Christs in 
Antwerp, Musée Royal des Beaux-Arts, 
Inv. No. 241, and in the Braganza Col- 
lection. Joos’ versions usually have a 
precious stone at the intersection and 
ornamental endings. In the Louvre 
painting (fig. 7) the central stone is a 
_carbuncle symbol of Christ’s Passion. 

22. The castle, the lake with swans 
and the curving bridge are copied from 
Diurer’s engraving of St. Eustace, pro- 
bably done in 1501 (Max J. FRIEDIAN- 
DER, Der Meister der Mansi-Magdalena, 
Jahrbuch der koniglich preuszischen 
Kunstsammlungen, vol. XXXVI, 1915. 
p- 8). 

23. Cf. Honortus or Autun, Expo- 
sition in Psalmos Selectos MPL, vol. 
CLXXII, col. 30; Horst W. Janson, 
Apes and Ape Lore in the Middle Ages 


and the Renaissance, London, 1952, 
pp. 166, 177-8; BacxrorLDp-STAUBLI, 
Handworterbuch des deutschen Aber- 


glaubens, Berlin, 1927-42: Louis RÉAU, 
Iconographie de l'art chrétien, Paris, 
1955-1959, vol. I, pp. 103, 131. The motif 
of the owl on a withered tree and the 
representation of hell as a forbidding 
rock may hail from Bosch. 

24. Roger ~van der Weyden’s Last 
Judgment in Beaune may have originated 
this iconography, but this is merely a 
guess because only streaks of light like 
high lights can be discerned in Roger’s 
globe now. The guess is however, 
borne out by the Last Judgment with 
the Works of Mercy from the shop of 
Roger, Palacio del Ayuntamiento, Valen- 
cia (Max J. FRIEDLANDER, Die alnieder- 
ländische Malerei, 1924-37, vol. IL. 
N°101); in it the mystical window is 
better preserved. oe: 

25. Ambrosius Benson, ca. 1530-32, 
-Traumann Collection, Madrid (J. Lava- 
LÉVE, Les Primitifs Flamands. Collec- 
tions d’Espagne, Antwerp, 1953, pl. II]; : 
Georges MARLIER, Ambrosius Benson et la peinture 
à Bruges au temps de Charles Quint, Danne, 1957) ; 
Flemish School, ca. 1510, Prado, Madrid, Bosch 
bequest, Inv. No. 2636; Jacob Cornelisz. van Oostsanen, 
Goudstikker Collection Amsterdam (Catalog, 1930, 
No.38 pl. 9);:Hans Kemmer, 1537, Landesgalerie 


Hannover (Percy E. SCHRAMM, Spaira. Globus. Reichs- 
apfel... Stuttgart, 1958, Fig. 105,): Master of the Life 
of the Virgin, Cologne, Wallraf-Richartz-Museum, 
Inv. No. 131 (idem, p. 106, note 5); Juan Sanchez de 
Castro, 1471, Collection Conde de Las Torres de 
Sanchez-Dalp, Seville, the motif very poorly preserved 
(Post, op. cit., vol. V, p. 39); Hispano-Flemish School, 
XVIth century, formerly in the Lazaro Collection, 
Madrid; School of Amiens, XVth century, Musée de 
Picardie, Amiens, Inv. No. 403 (A. Boinxr, Le Musée 
d'Amiens, 1928, p. 28). In graphic art the symbol of 
the mystical window had to be modified in order to 


FIG. 16.—Detail of figure 15 (photo Club Burgos). 


adapt it to the medium. The solution of Master ES. 
(ca. 1450-. 1468) is to reserve a faint white cross in 
the globe within the line hatchings for the shadow 
(M. Gxissere, Die Kupferstiche des Meisters SES 
Berlin, 1924, pl. 42). Other artists inscribed a dark 
cross upon the white globe (W.L. SCHREIBER, Hand- 
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buch der Holz- und Metallschnitte des XV. Jahrhun- 
derts, Leipzig, 1926, vol. II, No. 835, illustrated in 
H. Ginnorer and H. RANSCHBURG, Original etchings 
and engravings by the old masters of the XVth-XV IIth 
century, Catalog No. 6, Lucerne, n.d, p. 4, pl. II. 
fig. 19. Schreiber, op. cit., No. 885d, illustrated in 
G. Letpincer, Einzel-Holzschuitte des  fiinfzehnten 
Jahrhunderts in der Kgl. Hof- und Staatsbibliothek 
Miinchen. Strasbourg, 1910, pl. 15). These are a few 
selected examples. Where no other reference is given, 
the photographs are available in the Frick Library. 

26. Flemish Book of Hours (Paris, Bibl. Nat. ms. 
No. 38, fol. 13 vo.), beginning of XVIth century 
(Canon V. Leroguais, Supplément aux Livres d'heures. 
Manuscrits de la Bibliothèque Nationale, Mâcon, 1943, 
pl. 16 left). 

27. Paul DurRIEU, Les heures de Turin, Paris, 1902, 
AEP STEW A 

28. J. Mreurcsy, Les principaux manuscrits à pein- 
tures du Musée Condé à Chantilly, Paris, 1930, pl. 59. 

29. The attribution to the School of Bruges is by 
Dr. Held, verbal communication. 

30. Crescent moons occur also in the Sedelmeyer 
and Prado Iny. No. 2654 landscapes (see note 14), 
Guerry landscape (see note 13) and in Juan Sanchez 
de Castro’s landscape (see note 25). 

31. Holyrood Palace. The painting is based upon the 
Master of Flémalle’s Throne of Grace in Leningrad 
which has no globe- at least not preserved. 

32. For Christ as Healer see Adolf Harnacx, The 
Gospel of the Saviour and of Salvation, The Mission 
and Expansion of Christianity in the first three 
centuries, tr. J. Morrarr, 2nd ed. New York, 1908, 
vol. I, pp. 101-124. Joseph Dorcrr, IX@YC, vol. I, 
new ed., Miinster, 1928, pp. 416-419. Ingvar Berg- 
strom, Medicina, Fons et Scrinium. A study in van 
Eyckian Symbolism and its influence in Italian Art, 
Konsthistorisk Tidskrift, vol. XXVI, 1957, pp. 1-20. 

33. The mystical window in the carafe as symbol for 
salvation appears also in Joos van Cleve’s St. Jerome 
in a Cell, formerly in the collection of the Duke of 
Fife (FRIEDLANDER, OP VOla—OX, pl. 139a)- and 
its repetitions. - 

34. This Greek picture of the universe was perpe- 
tuated by the Church Fathers, the encyclopaedist 
Honorius of AUTUN, and the poet Dante—the number 
of concentric spheres varying from two (earth and 
universe) to sixteen (hell, earth, water, air, fire, moon, 


Mercury, Venus, sun, Mars, Jupiter, Saturn, firmament, 
starred heaven, primum mobile, and Empyreum). Cf. 
Vicomte de SANTAREM, Atlas composé de mappemondes, 
de portulans..., Paris, 1842-53. 

35. À Christ attributed to Carpaccio in the Isaac 
Delgado Museum of Art, New Orleans, and Veronese’s 
Christ in the Battle of Lepanto, Ducal Palace, Venice, 
have this kind of globe with two contrasting spheres. 
The Carpaccio has neither astral body nor mystical 
window; the Veronese has the mystical window. 

36. Another Salvator Mundi by Berruguete in the 
parish church at Guaza de Campos (Post, op. cit. 
vol. IX/1, Fig. 16 and p. 83) has the mystical window 
in the upper portion. Its condition is too bad for 
distinguishing anything further with regard to the 
globe. 

37. Here are also light streaks which cannot be 
discussed on account of their poor state. 

38. Raymond van Marie, The development of the 
Italian Schools of Painting, The Hague. 1923-38 
vol. II, Fig. 114. p. 173. 

39. Two other paintings from the same circle have 
bibles with the quotations “Ego sum lux mundi...” 
and “Ego sum via.” in lieu of the globe (Antonino 
SANTANGELO, Museo di Palazzo Venezia, Rome, 1948, 
vol. I, Fig. 35; A. de Rinaldis. Pinacoteca, Naples, 
1911, vol. II,.pl X, No. 24). A third panel from 
Simone Martini’s environment has a sexpartite star 
above Christ’s figure (Municipal Museum, Douai. 
Attributed to Barna da Siena. Photograph Sudré, 
Paris). 

40. School of Antoniazzo Romano, Christ with orb; 
below three Cherubim, 1490, Chiesa dei Raccomandati, 
Orta (van Marre. op. cit., vol. XV, p: 302); Ludger 
Tom Ring the Younger, Christ with Globe and donors, 
Metropolitan Museum of Art, New York, Inv. No. 
17. 190. 13—the globe lies on a table (H. B. WEHLE 
and M. SaLiNGER, A catalogue of Early Flemish, 
Dutch and German Paintings. New York, 1947, pp. 229- 
231, illustrated). 

41. The Blessing Christ and the Risen Christ with 
banner exhibiting His wounds are two themes related 
to the Salvator Mundi which need separate discussions. 

42. Whether or not these artists or their advisers 
were aware of the fact that the outstretched hand of 
God and the globe as related to the wafer had been 
utilized during prior ages in connection with the con- 
cept of salvation. I do not know. 


L'ACTIVITÉ 


DE TOUSSAINT DUBREUIL 
ENMI596 


PAR GEORGES WILDENSTEIN 


FIG. 1. —. TOUSSAINT DUBREUIL, — Sacrifice antique, considéré ici comme 
Iphigénie au sacrifice, apparition de Diane. Musée du Louvre (venant de 
Saint-Germain-en-Laye). Phot. Agraci, 1960. 


‘INVENTAIRE dressé en 1596 

lors-de mort d’une 

des épouses de Toussaint 
Dubreuil permet de mieux connaître 
cet artiste, peintre décorateur céle- 
bre du temps d'Henri, “et sur 
lequel on n’avait encore que des 
renseignements souvent mal inter- 
prétés. Dubreuil est mort en 1602. 
Pierre de Lestoille raconte ainsi 
l'accident qui causa cette mort : 
« Ce jour (22 nov. 1602) Toussaint 
Dubreuil..., revenant de Saint Ger- 
main a Paris sur ung cheval qui 
était rétif et qui allait fort dur, 
fit, 2 sone TOUT, surprims. don 
renversement de boyaux que les 
médecins appellent Miserere, qui en 
moins de 24 heures, l’envoya en 
l'autre monde. » 

Jal a-retrouve trace de. son 
décés a la maison professe des 
Jésuites, et de son enterrement au 
cimetiére des Innocents. I] nous dit 
que Dubreuil avait épousé en 1598 
Marie Champion, et s’étonne de ce 
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mariage tardif, survenu peu avant la mort du peintre. Or, l’acte que nous avons 
retrouvé est l'inventaire après décès d’une première femme de Dubreuil, inconnue jus- 
qu'ici, et morte en 1596, ce qui complète et contredit les théories de Jal”. 

Dubreuil, dont l'origine est inconnue, mais qui est considéré par tous les histo- 
riens comme français ?, élève de Fréminet père selon Félibien, aurait travaillé jeune 
au château de Fontainebleau sous les ordres de Roger de Rogery, « concierge » du 
chateau. Selon Dimier, en 1588, il aurait peint avec Rogery une Histoire d'Hercule et 
un Mars et Vénus au pavillon des Poéles *, Dubreuil était soutenu par Rogery, comme 
son concurrent plus heureux Dubois l’était par d’Hoey. Ainsi, deux peintres 
médiocres, copistes et « concierges » à Fontainebleau, ont formé deux artistes de 
premier plan. « Il y a, écrit Félibien*, quatorze tableaux a fraisque du dessin de 
Dubreuil dans une chambre qu'on appelle des poësles, dans lesquels il a représenté 
l'histoire d’ Hercules : le tableau où ce héros est représenté encore jeune, et s’exercant 
à tirer de l’arc, est tout de sa main. Ce fut lui aussi qui rétablit dans la Grande Gale- 
rie et dans la Salle de Bal plusieurs peintures à fraisque qui étaient gatées. » 

Plusieurs dessins du Louvre qui lui sont attribués comptent aussi parmi ses pre- 
mières œuvres. Ils montrent la procession des dignitaires de l’ordre du Saint Esprit, 
créé en 1579 et dont la magnifique « chapelle » est conservée dans la galerie d’Apol- 
lon, au Louvre (vers 1581). Ces dessins (fig. à) n’ont rien de la gracilité des œuvres 
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FIG. 2. — TOUSSAINT DUBREVIL. — Diane se plaignant de Tapiter. Dessin pour une tapisserie 
Musée du Louvre, Cabinet des dessins (Ancienne attr. ms à A. Caron). Phot. E. Mas 
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de Caron et surtout de ses sui- 
veurs; ceuvres d’un peintre au cou- 
rant du mouvement maniériste ita- 
lien, ils ont déja une certaine per- 
sonnalité. Il faudra les comparer 
avec ceux que conserve le Cabinet 
des Estampes sous le nom de Pro- 
cession d'Henri III et Processsion 
de Louise de Lorraine. 

L'œuvre la plus importante de 
Dubreuil semble avoir été la déco- 
ration du chateau neuf de Saint- 
Germain-en-Laye, « soixante-dix- 
-huit >» (?, 18?) tableaux dont deux 
seulement subsistent : l’un au Lou- 
vre, la Femme offrant un sacrifice, 
@urcest, en réalité, selon nous, 
Diane au moment du Sacrifice 
d'Iphigénie et l’autre transféré au 
château de Fontainebleau, une 
Femme saluée par un guerrier 
(peut-être [phigénie en Tauride re- 
cevant Oreste). Ces tableaux ne 
sont pas cités dans les textes réunis 
par M. de la Tourrasse sur le Cha- 
teau-Neuf de Saint-Germain, à 
moins qu'il ne s'agisse des œuvres dessin pour un tableau cité dans l'inventaire. 
peintes dans la galerie de l’ap- Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. Phot. E. Mas. 
partement du Roi, et qui « sont 
de l’histoire de Diane a la chasse dans de beaux paysages » 

Dans la galerie des Cerfs à Fontainebleau, Dubreuil avait peint quinze grands 
tableaux représentant des vues a vol d’oiseau des maisons royales; de lui aussi était 
le plafond qui offrait les chiffres d’Henri IV et de Marie de Médicis, et devait donc 
dater de 1600 environ, c'est-à-dire de la fin de la vie de Dubreuil °. Ce plafond a été 
changé en 1639, et les paysages, très effacés, ont été refaits d'après des estampes, 
approximativement, avec des erreurs. La disparition de cet ensemble est regrettable, 
car on aurait pu comparer ces vues avec celles que donnait, à la même époque, 
Dar Cerceau.- 

Il a peint aussi les « emblémes et devises » des lambris de la galerie d'Ulysse, 
sous les compositions de Primatice et de Nicolo del Abate ‘, et enfin le premier étage 
de la petite galerie du Louvre (galerie d’Apollon) qui sera achevée par Bunel, et ot 


TIG. 3. — TOUSSAINT DURREUIL. — L'éccrchement de saint Barthélemy, 
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FIG. 4. — TOUSSAINT DUBREUIL. —  Résurrzction. Dessin. Cabinet des Dessins du Louvre. Phot. E. Mas. 


était représenté notamment, sous l’allégorie de la Lutte des Géants contre Jupiter, 
Henri IV triomphant de la Ligue. M. Louis Hautecœur se demande justement si un 
des dessins du Louvre ne serait pas une étude pour l’un de ces sujets mythologiques 
(fig. 7). | 

Enfin, il a donné, vers 1601 les cartons de la tenture de Diane, une des plus 
fameuses tapisseries du début du xvr1° siécle, et dont on connaît dix pièces actuelle- 
ment (fig. 8). Huit de ses dessins étaient conservés en 1627 par la Planche; Fenaille 
cite au Cabinet des dessins deux dessins de cette suite (G. M., 3683, 3688) dont Diane 
se plaignant de Jupiter (après l'aventure de Callisto fig. 2)*. 

Très estimé par Henri IV qui le nomma son Premier Peintre, un de ses valets 
de chambre ordinaires, et lui conféra le titre de noble homme”, il n’eût pas cepen- 
dant, peut-être faute d’avoir vécu assez longtemps, la place d’Ambroise Dubois dont 
l’œuvre décorative, malheureusement aussi souvent détruite, fut très considérable. 

Ces travaux pour le Roi, presque tous disparus comme on l’a vu, constituent à 
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peu près tout ce que l’on sait de la peinture de Dubreuil. Van Mander assure que le 
peintre employait des aides flamands : «Il recourait souvent aux flamands pour 
peindre ses œuvres, et les renforçait d’ombres vigoureuses. » Peut-être, donc, comme 
Primatice, Rosso et les autres décorateurs, se bornait-il à fournir à des peintres secon- 
daires des dessins, et à reprendre leurs compositions en les accentuant. 

M. Gaston Brière qui a essayé, dans André Michel, de définir l'art de Dubreuil, 
a pu y parvenir grace à ses dessins du Louvre’. « Ils sont très variés d’inspiration. 
Tantot lartiste semble avoir imité le Primatice ou Nicolo dell’Abate (ainsi dans la 
suite pour Saint-Germiain...), tantôt, en des dessins à la plume aux traits vigoureux 
et rudes, il montre une énergie savante, et paraît s'inspirer de Michel-Ange et de la 
Sixtine. Dans des plafonds, Dubreuil fait 
preuve d'une grande ingéniosité, d’une con- 
naissance parfaite de la perspective; ce 
-fut certainement un artiste orginal » ™. 

Peut-être, plutôt qu'un artiste original, 
pourrait-on voir en Dubreuil un artiste 
savant, connaissant la perspective, ayant 
reçu grace aux estampes des enseignements 
de Michel-Ange, qui léloignent de l'élé- 
gance des dernières œuvres de Primatice. 

En tout cas, en dehors des textes que 
nous avons cités, de la peinture conservée 
au Musée du Louvre et des dessins conser- 
vés au Louvre qui ont servi à M. Brière 
pour les lignes qui précèdent, on ne savait 
rien de Dubreuil. Les renseignements que 
nous venons de trouver sur lui au Minu- 
tier Central apportent du nouveau. Mal- 
heureusement, ils le montrent en 1596, 
tout a fait au: début de sa carrière de 
décorateur. 

L’inventaire dressé au moment de la 
mort de sa femme (1596) permet de voir 
que, bien que demeurant au château de 
Fontainebleau, il avait un atelier à Paris, 
rue Saint-Paul, chez un marchand de vin, 
«au bœuf couronné ». 

Plus que le mobilier très simple, ce 
sont les tableaux qui doivent nous retenir. 
Deux sont terminés : une Fortune et un un. = Cores, Dein, 
Ecce Homo, quatorze sont « imparfaits > : NS CR Be 
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sept portraits, quatre tableaux religieux (Notre-Dame de Pitié, Transfiguration, 
L’Ecorchement de saint Barthélemy, la Résurrection) et trois sujets mythologiques. 
De tous ces tableaux, aucun n’est connu, mais on peut avoir une idée de l’un d'eux, 
L’Ecorchement de saint Barthélemy, grace a un dessin de ce sujet (que Guiffrey 
n'avait pas reconnu) qui est conservé au Cabinet de dessins du Louvre (fig. 3), des- 
sin très académique inspiré d’une étude de Michel-Ange. 
Le Cabinet des dessins conserve aussi de lui une esquisse de Résurrection qui à 
sans doute des rapports avec le tableau « imparfait » de ce sujet cité dans l’inventaire. 
Dubreuil, peintre d’allégories et de mythologie, nous est connu aussi grace à des 
dessins conservés au même endroit et dont nous reproduisons l’un, une Cérès (fig.5). 
Mais le plus inattendu, ce sont les sept portraits inachevés cités dans l’inven- 
taire et dont on n’a aucune autre trace. Aucun texte Jusqu'ici ne nous disait que 
Dubreuil était portraitiste; on avait bien de lui un dessin, conservé au Louvre et mon- 
trant le portrait d’apparat d’un guerrier, 
vraisemblablement un prince de la Maison 
de France (fig. 6), mais on ne savait pas que 
Dubreuil avait l'habitude de peindre des 
portraits. Ne retrouvera-t-on pas un jour 
un Henri III ou un Henri IV de sa main? 


G. W. 


NOTES 


1. D'après la date de ce mariage, Jal était tenté de 
considérer que Dubreuil était mort jeune, ce qui n’est 
plus indispensable a penser. Dubreuil a pu naitre vers 
1550-60, ou avant si, comme le dit Lépicié, il a été 
premier peintre de Charles IX (mort en 1574). 

2. Quelques actes d’état civil peu intéressants le con- 
cernant sont conservés au Fichier Laborde. 

3. Ne pas confondre ce pavillon des Poéles, dit aussi 
l'appartement des Reines-Mères, avec celui construit 
par François 1e (cf. Herbet, Fontainebleau, p. 98 sq.). 

4. Entretiens, t. III, p. 134. - 

5. Ms. d'Antoine l’ainé dans L. de la Tourrasse, Le 
Château neuf de Saint-Germain-en-Laye, dans la 
G.B.A., février 1924, et à part. 

6: Herbet, le Château de Fontainebleau, p. 407 et 
L. Gouvenin, La galerie des Cerfs et l'architecte Pac- 
card, dans les Annales de la Société du Gâtinais, 1883, 
Daou: 

7. Herbet, Fontainebleau, p. 53. 

8. Fenaille, Etat Général..., 1600-1662, 1923, p. 231. 

On Che AA FOI D 207: 

11. Dimier a une vision assez différente de Dubreuil 
qu'il rattache davantage à Primatice : «Il composait 
avec élégance, dans la manière du Primatice, mais avec 
| plus de dégagé et de décor, moins de manière que lui 
FIG. 6. — TOUSSAINT DU BREUIL. — Prince de la Maison de dans ses contours, qui sont aussi d’un style plus com- 

France. Dessin lavé. Cabmet des Dessins du Louvre. Phot. mun » (Histoire de la Peinture francaise, des origines 

E. Mas. au retour de Vouet, 1925, p. 78). 
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INVENTAIRE 


« L’an mil V cent quatre vingt seize, le mer- 
credy aprés midi dix huictiesme jour de sep- 
tembre, a la requeste de Francois Ricart, 


FIG. 7. — TOUSSAINT DUBREUIL. — Féte d’un Jupiter. 
Dessin. Cabinet des Dessins du Louvre. Phot. E. Mas. 


praticien à Paris, demeurant rue Sainct Mar- 
tin, paroisse Saint Médéric, au nom et comme 
procureur de noble homme Thoussainctz du 
Brueil, painctre et valet de chambre du roy, 
demeurant au chasteau de Fontainebleau, 
fondé de procuration insérée en fin du présent 
inventaire et suivant certaine sentence donnée 
du prévost de Samoys et dudict Fontainebleau 
le VI® des présents mois et an entre ledit du 
Brueil et Roger de Rogery, aussi painctre du 
roy, par Nicolas Jolly et Edme Parque 
notaires du roy notre sire en son Châtelet de 
Paris, fut et a esté faict inventaire. des biens 


meubles appartenant audit du Brueil et à la 
communauté de deffunte de Rogery jadis sa 
femme trouvez et estans en une chambre des 
appartenances d’un logis où pend pour ensei- 
gne «le bœuf couronné » assis à Paris rue 
Saint-Paul ou est demeurant Macé Quique- 
bœuf, marchand de vins, bourgeois de Paris, 
monstrez par ledit Quiquebœuf, proprié- 
taire de ladite maison, prisés et estimés par 
Berthran Poincteau, sergent à verge, priseur 
JuUré : 
Premierement, deux chesnetz de fer garnis 
chacun de deux pommes de cuivre, prisé, 
XIE s. 
Item, une table de boys de noyer, tirant par 
les deux bouts, marquetée ayant au meillieu 
un ovale de marbre assis sur son chassis 
prisé, Ver 
Item, ung buffet de bois de noyer marbre et 
marqueté a colonnes a trois guichetz faisant 
fermeture et une layette VIIT1. 
[tem, six scabeaulx de bois de noyer marqueté 
a pilliers tournez, prisez ensemble Lg hae 
Item, six chaises de bois de noyer aussi mar- 
quetez non couvertes, prisez ensemble ITT 1. 


FIG. ¥. — TOUSSAINT DUBREUIL, — Latone et ses enfants 
repoussés par les paysans lyciens (d'après Ovide, Métamcr- 
phoses, VI, 6). Tapisserie. 


FIG. 9. — TOUSSAINT DUBREUIL. 


Procession du Saint-Esprit. Dessin 
Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. 


Item, ung coffre de bahut cassé couvert de cuir 
bardé de fer à deux serrures fermant à clef, 
prisé, LNG 

Item, une couche de bois de noyer a hault 
dossier et pilliers tournez marquetés imar- 
brés et a doz dorés. 


Ung list et traversin garniz de plume et cous- 
til rayé, ung ciel de tapisserie a poinct de 
Hongrie, trois custodes et une couverture 
de camelot blanc avecq un fond de ciel de 
thoille paincte, prisé le tout ensemble, 

XHTL XX ss 


Ttem, ung grand tableau painct en huille sur 
thoille ou est pourtraict--wne Fortune 
enchassé de bois doré, prisé PRES 


Item, ung mirouer de cristal enchassé de bois 
noir, prisé, XX s. 
Item, ung grand tableau painct en huille sur 
thoille avecq ung chassis sans bordure ou 
est pourtraict ung Ecce Homo, prisé XXL. 


Item, quatre autres tableaux de pourtraicts de 
personnaiges, dont trois painctz sur bois et 
l'autre sur thoille, le tout imparfait, prisé 
ensemble - XE's: 


Item, sept fonds de bois de plusieurs grandeurs 
servans a fere tableaux, prisés ensemble 
1 escu sol. 


[tem, trois thoilles esquelles sont trois pour- 
traictz d'homme, de femme et d'une reli- 
gieuse, le tout imparfaict, prisez ensemble 

XXX s. 

Item, six grandz tableaux imparfaictz tanduz 
sur leurs chassis de bois peintz en huille 
en l’un desquelz est l'Escorchement de saint 
Berthelemy, en l’autre est Notre Dame de 
Pitié, ung autre La Transfiguration de 
Notre Seigneur, ung autre Le Trebusche- 
ment (? tribunal?) de Dieux et Déesses, ung... 
où est une femme nue et deux autres, et le 
sixième est le pourtraict et la figure des- 
peinte et imparfaicte de femmes, prisé le tout 
ensemble Sel. 


Item, deux grandes bordures de tableaux en- 
semblez de bois de chesne noircis, prisez 
ensemble Ls. 


A LA GARDEROBE DE LADITE CHAMBRE A ESTE 


TROUVE : 


Deux chevalez de bois de chesne servant a 
peindre, prisez ensemble XV s. 


[tem, deux petites figures de deux femmes 
nues faictes en bosse de terre cuite, dont 
lune cassée, avec douze petites pièces de 
plastre, tant teste, que pieds et bras que teste 
de cheval. 


/tem, une grande thoille preste à fere tableaulx 
tandue sur son chassis de bois paincte de 
gris avecq ung autre grosse thoille de cane- 
vas ou est comancé à paindre une Fesur- 
rection, prisé ensemble 1 écu. 


Item, une couchette a bas pilliers de bois de 
chesne rompue, une pailliasse et traversin 
garni de plume et tendu de thoille blanche 
et courtepointe de soie rouge,... prisé ensem- 
ble XX s. 


Item, audict coffre de bahut cy dessus a esté 
trouvé ung pacquet de plusieurs pourtraicts 
et histoires imparfaictes de papiers, ung livre 
ancien de parchemin ou est pourtraict en 
plusieurs figures les funérailles de Vempe- 
reur Charlequin, une planche de cuivre avec 
huit livres couverts de parchemin, valant le 
tout, prisé ensemble IT I. 


Signé : Macé Quiquebceuf, 
Jolly, Parque 


Minutier central, étude LXXXVI, liasse 169. 


UN CUIVRE DE MELLAN 
RETROUVE 


PAR LE DUC pr NOAILLES 


N cuivre original encadré était accroché jusqu'en 1939 au chateau de Cham- 

platreux dans la chambre du marquis de Noailles'; représentant Mathieu 

Mole, il faisait face à un autre portrait de famille, celui de Mathieu-Louis, 
comte Molé, peint en 1812 par Gérard *. 

Vinrent la guerre, invasion, l'occupation avec toutes ses destructions, et, lorsque 
la vieille demeure familiale put, de nouveau, abriter ceux que les hostilités avaient 
dispersés, le cuivre avait disparu. 

Ce n'est qu'après une longue remise en ordre, et après de multiples recherches 
de bien des objets disparus, ou dont les débris se révélèrent irrémédiablement inutili- 
sables, qu'un heureux hasard permit de retrouver, dissimulée sous de vieilles bro- 
chures, et dépouillée de son cadre, l'effigie du célèbre parlementaire. 

Désirant la remettre à l'honneur, nous l’avons étudiée de près *, et nous avons 
pu remarquer que cette pièce avait été inconnue à la fois des historiens de Mellan 
et de ceux de Molé, auxquels cependant elle aurait pu apporter de précieux enseigne- 
ments. Ce sont ceux-ci que nous voudrions dégager ici. 

L’authenticité du cuivre, tout d’abord, est certaine. Il suffit, en effet, d’en exami- 
ner l'envers pour reconnaître la manière dont l’on traitait les métaux au xvir° siècle : 
ce cuivre a été fait et martelé à la main par un chaudronnier, sans laminage, bien 
que les orfèvres eussent déjà des laminoirs; peut-être fut-il fabriqué par le père de 
Mellan ‘ ou par son frère aîné Philippe qui exerçait à Paris le métier paternel? La 
surface, d’abord légèrement courbe, a été allongée sur un bas pour être aplanie au 
moyen d’un marteau à planer, en partant du centre et en allant vers les côtés, puis 
les bords ont été façonnés en biseau. 

Ce cuivre (fig. 5) présente, en outre, tous les caractères de la manière de Mellan. 
L'on y retrouve sa fameuse facture du trait unique, qui loin de ne constituer qu'un 
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procédé ou un exercice de virtuosité, est le moyen de libre expression que ce buriniste 
de grande classe a porté à un degré de perfection inégalé. L’un des premiers dans 
son art, il s’est attaché à rendre apparent le relief des figures et, pour cela, s’est servi 
de lignes parallèles, puissantes pour les noirs, et légères pour les demi-teintes, afin de 
traduire les couleurs tout en utilisant la lumière blanche du papier. 

Toute cette science se retrouve à l'examen de la planche qui frappe d’abord par 
l’aisance et la simplicité du style si bien adapté a l’austérité du sujet. L'expression de 
sereine dignité dont toute la personne du modèle est empreinte est rendue avec un art 
où la vigueur s'allie à la sobriété et qui se retrouve jusque dans le soin et le naturel 
avec lesquels sont reproduits les plis du manteau et les rubans. La continuité dans la 
forme obtenue par simple modulation du trait qui adoucit les contours, et souvent 
même les fait disparaître, est remarquable; les courbes de la moustache prolongeant 
le volume de la joue et le mouvement des lèvres, se fondent d’une manière insensible 
dans la longue barbe que l’on devine grise et soyeuse. Le fond, également tout en 
courbes, s’harmonise logiquement avec la calotte dont la tête est coiffée. 


D'autre part, les historiens de Mellan nous apprennent que celui-ci, après avoir 
passé douze ans a Rome, revient à Paris en juin 1637 précédé d’une grande renom- 
mée. I] peut ainsi approcher les hauts personnages en place dont Mathieu Molé était 
lun des plus considérables. Il est parfaitement normal que le grand artiste ait eu 
comme modèle le premier président du Parlement de Paris. En effet, fort de l'estime 
où il était tenu, Mellan «ne voulait point graver de portraits que de personnes 
illustres et distinguées, soit par leur rang ou par leur mérite; il disait que l’on ne 
devait point en graver d’autres ’. » 

En même temps qu’il abandonne définitivement la gravure en taille double, l’ar- 
tiste ne gravera plus que ses propres dessins — celui de Mathieu Molé a disparu. 

D'ailleurs, les tirages du cuivre sont bien connus, et P.-J. Mariette, déjà, au 
milieu du xviri* siècle, puis Paignon-Dijonval * à la fin du même siècle, citent plu- 
sieurs états de cette pièce devenus d’ailleurs rares. Anatole de Montaiglon, qui ne 


connaissait pas notre cuivre, cite quatre états dans son célèbre catalogue des gravures 
de Mellan (1856). 


Selon lui, le premier état (fig. 2), signé « C. Mellan G. del et f. » montre Mathieu 
Molé de face, un peu tourné à droite, dans un ovale en largeur nu avec, en bas les 
armes Molé écartelées de Mesgrigny *. 


Le second état comporte, en plus, une devise aux angles du cuivre. Le troisième 
(fig. 4) montre Molé dans une bordure ovale de chêne et de laurier : des feuilles et des 
attributs sont aux angles; les armes ont un cimier et un lion pour support. Au qua- 
trième état, les armes sont « changées ». Toujours selon Montaiglon, la dimension en 
largeur du cuivre a été augmentée à partir du troisième état (il mesure 281 au lieu 
de 246). 

Notre cuivre correspond au troisième état décrit par Montaiglon, et permet, 
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FIG. 1. — Abbeville, quai du pont Neuf; au fond à droite, le pont de Tolance et la maison de Claude Mellan. 
Dessin au crayon, vers 1789. Coll. Deligniéres de Saint-Amand, Bibliothéque d’Abbeville. Phot. Girard. 


comme nous allons le démontrer, de constater que Mellan n’a pas gravé un cuivre 
de Molé, mais bien deux, et que le cuivre que nous étudions est le second (fig. 4). 

Pour cela il importe d'examiner les portraits du premier et du troisième état — 
aucun exemplaire du deuxième état n’étant connu ° — puis de les comparer aux por- 
traits d’'Odieuvre " 

Les estampes de Molé du premier état (B. N. Est., Molé N° 780 bis, p. 59 et 
coll. de Champlatreux) correspondent exactement à la description et aux dimensions 
données par Montaiglon : H. 0,325, L. 0,246 (fig. 2). La même planche aurait-elle 
pu servir pour tirer les premier et troisième états? La technique de la gravure ne 
s'y oppose pas. L’on peut, en effet, supposer que la plaque d’origine était d’une taille 
suffisante pour permettre, après le premier tirage, l’adjonction de l'encadrement déco- 
ratif de feuilles et d’attributs de judicature, l'agrandissement de l’écusson, et servir 
ainsi à l'exécution du troisième état dont la largeur passe de 0,246 à 0,281 — ces 
dimensions correspondent exactement à notre planche (fig. 5) et à l’exemplaire 
conservé au Cabinet des Estampes (Molé N°, p. 63) (fig. 4). 

Ces adjonctions donnent à la planche un aspect plus riche, plus pompeux, alors 
que le premier état dégage une impression de simplicité et de naturel bien dans la 
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manière dont Mellan pratiquait un art 
dépouillé d'accessoires qui n’ajoutent 
rien à la personnalité du modèle. 


Il est probable que le « troisième » 
état fut commandé à l'occasion d'un 
événement important dans la carrière 
de Molé, On serait tenté de le situer en 
1651, année où le premier président fut 
nommé garde des Sceaux. Cependant, 
dans le bas du cadre de l’exemplaire du 
Cabinet des Estampes, .une inscription 
dune écriture du temps mentionne : 
«Mr. Molé Pr. Président du Parl. 
depuis Garde des Sceaux. » Ce portrait 
(fig. 2) serait done antérieur au mois 
d’avril 1651 et pourrait dater des envi- 
rons de 1650 (la gravure du meme pré- 
sident Molé par Nanteuil est de 1653). 


Un examen minutieux fait appa- 
raitre, avec une indiscutable netteté, de 
nombreuses différences de détail entre 

ne UNE le premier et le « troisième » état. Ainsi 

Premier état du premier cuivre. une bouclette à droite, près du col, com- 

a a a porte des traits verticaux à l’intérieur 

du fond dans le premier état et n'en comporte pas dans le 

« troisième ». Toujours dans la physionomie, une bouclette, 

en haut à gauche, est refermée dans le premier état, ouverte 

dans le « troisième ». Les traits elliptiques qui dessinent l'œil 

droit sont d’un nombre égal dans les deux états, mais n’ont 
pas les mêmes intervalles. 


He SES 


Dans le fond, les traits sont plus serrés dans le premier 
état que dans le « troisième » ; ceux du vêtement en bas de 
l’ovale, n'arrivent pas au cadre dans le premier état, mais 
latteignent dans le « troisième » d’une manière continue. Au 
contraire, entre le vêtement et le fond, en bas à droite, les 
tailles sont moins serrées dans le premier état que dans le 
« troisième ». L’angle formé par la fourrure et la chevelure, 
à gauche, est marqué par deux petits traits horizontaux dans 


FIG. 3. —- MELLAN. — Portrait de 


le premier état, qui n’existent pas dans le « troisième ». Mathieu Molé dans l'Europe illustre 
F À : : eo d’Odieuvre, considéré ici comme 
La patte d’hermine bordant la fente de la robe au milieu épreuve d'un tirage postérieur 


du premier cuivre. B.N., Est. 


est plus arrondie dans le premier état, plus triangulaire dans Phot. E. Mas. 
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le «troisième» où le nombre de 
traits est différent. Les plis de la 
robe, à droite, sont représentés par 
des tailles verticales dans le premier 
état et légèrement obliques dans le 
« troisième ». 

Tout ceci indique bien qu’il y 
a eu deux planches. L’une, celle qui 
correspond au premier état, a été 
utilisée par le graveur-éditeur 
Odieuvre qui annonce dans le 
Mercure de France de juillet 1738 
(p. 1605) qu’il publie la gravure de 
‘Mathieu Molé par Mellan (fig. 3); 
elle .fera partie d’uñ cahier de 
trente-quatre pièces représentant 
des notabilités du règne de 
Louis XIV ”. Ce recueil ne répond 
à aucun souci artistique; conçue 
sans imagination, cette œuvre de 
vulgarisation commerciale constitue 


cependant un document de vérité FIG. 4. — MELLAN, — Portrait gravé de Mathieu Molé. 
is O : _ Considéré ici comme premier état du deuxième cuivre. 
historique. En effet, les portraits ny Ree Pky 


furent tirés d’après d’anciennes 

planches qui, souvent durent être coupées pour être ramenées au format (in-4°) du 
livre, ou d’après « des gravures exécutées à ses frais par de jeunes artistes de son 
temps qu’il payait fort mal mais dont il eut le mérite d'assurer l’existence et, pour 
certains, d'ouvrir les voies de la renommée, tels que Schmidt, Wille, Baléchou. 
Chaque recueil était fait avec des portraits déjà connus avant sa publication et dont 
un grand nombre remontent au xvit° siècle pour les gravures et au xvi" siècle pour 
les peintres et dessinateurs ™ ». : 

Or, sur trente-quatre pièces, l’on en compte huit du grand artiste abbevillois, ce 
qui laisse supposer qu’Odieuvre possédait un important fonds Mellan, chose natu- 
relle chez un éditeur et marchand d’estampes. Les planches n’avaient pas grande 
valeur à l’époque, et ik devait être assez courant de s’en procurer chez les chaudron- 
_niers, planeurs de cuivre et orfévres, ou à l’occasion d’une succession. 

Par ailleurs il semble improbable qu’Odieuvre ait fait exécuter à ses frais une 
nouvelle planche; ce procédé serait étrange dans l’histoire de la gravure et, de plus, 
peu conforme au caractère économe de l'éditeur qui « payait peu mais exactement » 
ses artistes. | 

Le cuivre retrouvé n’est pas celui du premier état, utilisé par Odieuvre et d’ail- 


leurs coupé par lui. C’est un cuivre différent. 
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Sur celui-ci, comme le pense Mariette, la décoration et les attributs qui enca- 
drent le modèle furent probablement confiés par Mellan à l’un de ses jeunes élèves, 
peut-être Jean Lenfant ”, dont le contrat d'apprentissage passé par-devant notaire à 
Abbeville le 7 mars 1641 stipulait que le maitre devait : « ... monstrer et apprendre 
led. art de graveur et pintre, le nourrir, coucher et laver durant les cinq ans sans lui 
paier autre chose... » 

Le cadre ovale qui sur le cuivre entoure le personnage est limité sur sa partie 
droite par un double trait comme si le graveur s'y était repris à deux fois pour le 
tracer. Cette anomalie de détail se retrouve nettement sur les portraits et au même 
endroit. L'ombre portée par ce cadre est indiquée par des traits horizontaux qui le 
bordent sur la moitié de son contour. Sur le cuivre, ceux-ci ont été allongés et leur 
relief a été accusé jusqu'aux endroits où ils disparaissent, remplacés par les motifs 
des bordures et les armoiries qui ont été agrandies et modifiées dans leur présenta- 
tion. Les mêmes traits de burin donnés horizontalement en suivant le dessin des guir- 
landes et autres attributs, dont ils représentent également l’ombre portée, tout en rom- 
pant par un contraste, peut-être fortuit avec les courbes du dessin, peuvent expliquer 
l'impression de lourdeur que note Mariette, mais l’ensemble est d’un effet décoratif 
certain. 

L’écusson qui timbre le bas de la planche aurait pu donner une précieuse indica- 
tion sur l’état du cuivre par comparaison avec la description qu'en donne Mariette, 
si la tourmente révolutionnaire n'avait, là aussi, laissé sa marque : les armes Molé 
Mesgrigny ont été grattées sous la Révolution, et remplacées par un faisceau de lic- 
teur coiffé d'un bonnet phrygien et entouré de deux branches de laurier. Cette opé- 
ration semble avoir été effectuée sans grande habileté, par un artisan commun ayant 
cependant une certaine connaissance de l'outil, tel un graveur de plaques ou d'épi- 
taphes. Le relief des feuilles de laurier a été accusé au moyen d’une petite échoppe 
ronde, et l’ensemble donne l’impression d’un dessin d'application exécuté d’après un 
emblème existant, sans aucun souci de s'intégrer au style général de l'œuvre. 

Quel but poursuivait l’auteur de cette mutilation? Sauvegarder une œuvre 
ancienne et de valeur en lui imprimant un sceau de « républicanisme », comme l’on 
munit d'un saut-conduit un suspect à qui l'on veut sauver la vie, ou bien, au contraire, 
volonté de saccager un souvenir de l’ancien régime et, en détruisant un blason, 
« d'effacer les signes odieux de la féodalités ? 

Nous ne nous prononcerons pas et laissons à quelque esprit curieux le soin de 
donner un jour la clé de ce petit mystère historique. 

Toujours est-il que les tailles du burin carré qui servit à l'opération ne sont pas 
toutes droites et ont laissé subsister par endroit des traces suffisantes des armoiries 
d'origine pour retrouver entièrement au I l'étoile en haut à dextre, une pointe de 
l'étoile en haut à sénestre, le début du chevron au IV, ainsi que les traits horizon- 
taux figurant le fond d’azur des I et IV. Ce sont bien les armes qui figurent sur le 
portrait de la figure 4; la planche correspond donc bien au troisiéme (ou quatrième) 
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état indiqué par Mariette. 

La comparaison de ces 
armoiries avec celles figurant 
au bas des portraits des autres 
états aurait été intéressante; 
mais nous ne connaissons pas 
dexemplaire du deuxiéme 
état, et, sur les épreuves du 
premier état, les émaux ne 
sont pas représentés en gra- 
Vue les fieares etant  d’ail- 
leurs exactes. L’on est donc 
réduit a interpréter ce que 
- Mariette et Paignon-Dijonval 
ont voulu dire par :~« armes 
changées ». 

En conclusion nous pen- 
sons avoir montré que la clas- 
sification de Mariette et de Pai- 
gnon-Dijonval est inexacte : 
le portrait décrit comme un 
troisième état est un premier 
état d’un deuxième cuivre ori- 
ginal. C’est celui qui est par- 
venu jusqu'à nous. 

La Providence, dans son 
imprévisible raison, malgré les guerres et les révolutions, a permis que füt remis à 
sa place traditionnelle ce témoignage. Tout long de son histoire cette famille de grands 
parlementaires “ fit preuve du souci constant de servir la justice et compta deux pre- 
miers présidents du Parlement de Paris” parmi les quarante-neuf hauts magistrats 
qui, en quatre cent cinquante-cinq ans ‘* furent appelés par le roi à occuper cette 
haute fonction. 

Les vicissitudes de l’histoire n'avaient pas altéré le dévouement et la sérénité 
 d’üne lignée ininterrompue de neuf générations de serviteurs de l'Etat “. Le lien est 
renoué qui, à travers deux siècles, unit au grand juge de Napoléon I” le garde des 
Sceaux d'Anne d'Autriche et de Louis XIV. 


FIG. 5. — MFI.LAN. — Second cuivre gravé du portrait du Président Mole. 
état actuel (tirage en négatif). Collection de l’auteur. Phot. E. Mas. 


Docenr aN: 


Summary : Discovery of a copper-plate by Mellan. 

This study acquaints art amateurs with the existence of an original copper-plate by Claude Mellan, portraying 
Mathieu Molé (1584-1656) the first President of the Parliament of Paris and Keeper of the Seals. 

A careful comparison of this plate with the different states of Mellan’s engravings of Molé reveals that 
the first and second state portraits, as well as those published by Odieuvre in his “Europe Illustre”’, come 
from another contemporary copper-plate which has since disappeared. 
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This present copper-plate, which belongs to the Duc de Noailles, a direct descendant of the Molés, corres- 


ponds to portraits hitherto listed as being third state. 


These latter form in fact the first state of his plate : 


such is the conclusion of this study that throws new lizht on a rare and original work of one of the greatest 


French engravers. 


N/OOLES 


1. Marquis de Noailles (1871-1932) arriére-petit fils 
de Mathieu Louis comte Molé, dernier du nom. 

2. Le comte Molé (1781-1885) était en 1812 préfet 
de la Cote-d’Or. 

3. Nous devons remercier ici MM. Vallery-Radot, 
Adhémar, Weigert et Pognon qui ont bien voulu s’inté- 
resser à nos recherches, et aussi Mme Bonéfant dont 
l'inlassable bonne grace et les connaissances sur le 
portrait au xvii® siècle nous ont été particulièrement 
précieuses. 

4. Claude Mellan père était maitre chaudronnier dans 
sa ville natale d’Abbeville. Son fils ainé Philippe était 
installé en 1655 rue Neuve-Sainte-Marguerite, a Saint- 
Germain-des-Prés. 

5. Œuvres de Claude Mellan (ms. Abbeville 181). 
Catalogue des ceuvres possédées par M. Deligniéres de 
Bommy. 

6. P.-J. Mariette (1694-1774). Descendant de mar- 
chands d’estampes et libraires réputés, ce libraire et 
marchand d’estampes, amateur éclairé d’art français fut 
un collectionneur passionné et un historien d'art. 


MM. de Chennevières et A. de Montaiglon publièrent 
la plus grande partie de ses manuscrits de 1851 à 1862. 
Sa collection, qui comprenait de nombreuses œuvres de 


FIG. 6. — P. LOCH9N. — Portrait gravé de Mathieu Molé, 
considéré ici comme une contrefaçon 
du deuxième état du premier cuivre 
de Mellan. B.N., Est. Phot. E Mas. 


Mellan, fut vendue aux enchères par ses héritiers en 
1775 et 1776. 5 

7. Paignon-Dijonval (1708-1792). Dès l’âge de seize 
ans, il commença une collection qu’il ne cessa d'enrichir, 
entouré des meilleurs conseils et achetant dans les 
grandes ventes les œuvres les plus rares de toutes les 
écoles. En 1810, son petit-fils Charles Gilbert, vicomte 
Morel de Vindé (1759-1842), héritier de son impor- 
tante fortune et de sa collection, fit publier son cata- 
logue par Bénard et en 1816 vendit ses 6000 dessins et 
60 000 estampes au marchand londonien S. Woodburn 
pour 125000 francs. Celui-ci en céda les meilleures 
pièces au banquier Dimsdale. En 1820, la Bibliothèque 
Nationale acquit des pièces de la collection Vindé. 

8. C’est Nicolas Molé (mort en 1542), grand-père de 
Mathieu et fils de Jeanne de Mesgrigny (morte en 1493) 
qui écartela ses armes de celles des Mesgrigny. 

9. L’estampe par Lochon (B. N. Est, Molé N?, 
p. 65) pourrait donner une idée de ce deuxième état 
dont il semble qu’elle ne soit qu’une contrefaçon avec 
six devises au lieu de quatre indiquées par Montaiglon 
(fig. 6). 

10. Michel Odieuvre (1687-1756) abandonna l'art de 
la peinture et de la gravure pour éditer et vendre les 
ceuvres des autres avec un souci constant de réalisme et 
d'économie. Sa publication de « L'Europe illustre > lui 
valut un nom célèbre dans la gravure du xviri* siècle. 

11. Plus dun siècle écoulé depuis sa mort n'avait 
pas estompé la mémoire des services rendus à son roi 
par ce grand magistrat. Le témoignage en est donné 
par la réponse que fit Louis XIV à son confesseur le 
Père de la Chaise lorsque celui-ci lui demanda l’abbaye 
de Saint-Régnier pour l'abbé de Molé, petit-fils du 
garde des Sceaux : « Sire, vous souvient-il de Mathieu 
Molé, premier président de votre Parlement, qui dans 
une révolte excitée par vos ennemis apaisa le trouble 
par sa présence, et rétablit le calme dans Paris sans 
qu'il en coutat la vie à personne? Voila son petit-fils 
qui demande l’abbaye de Saint-Régnier ». « Oui, lui 
dit le roi, je m'en souviens fort bien et ne l'oublierai 
jamais. La mémoire de ce magistrat nous a toujours 
été chère. Je donne de bon cœur l’abbaye que demande 
son petit-fils. » 

12. Abbé C. Guéry, Michel Odieuvre, peintre et mar- 
chand destampes, Brionne, 1899. 

13. Jean Lenfant (1615-1674) devait en 1655 graver et 
signer un buste de Mathieu Molé (B. N. Est, Molé 
N2%p-. 77, h 0,115, 10,070). 

14. Une iconographie de la famille Molé, par le duc 
de Noailles, est en préparation. 

15. Mathieu Molé, 1640-1651; 
Molé, 1757-1763. 

16. Marcel RoOUSSELET, Histoire de la Magistrature 
française, Plon, Paris 1957, tome II. 

17. Nicolas Molé (mort le 29 novembre 1542), auteur 
de la branche des seigneurs de Juzanvigny, fut le 
premier de la famille à s'établir à Paris où il fut 


conseiller en la Cour des Aides, puis au Parlement, le 
3 mars 1517. 


Mathieu-Francois 


LA CHUTE DES ANGES REBELLES 


PAR 


GIUSEPPE MARIA CRESPI 


PAR A, PIGLER 


se trouve pour ainsi dire aucun autre artiste qui se soit rendu indépendant 

aussi complètement des principes typiquement italiens, que le bolonais 
Giuseppe Maria Crespi. Il ne se préoccupe guère de la noblesse de la conception, c’est 
à peine s’il a présent à l'esprit un certain idéal de beauté, et on dirait que le souci 
des formes tectoniques et fermées n'existe pas pour lui. À côté de ces traits néga- 
tifs, les particularités positives de sa personnalité artistique sont d’autant plus appa- 
rentes, tels par exemple, son goût pour le réalisme, la prépondérance des motifs 
populaires dans le choix des sujets et dans les types, la maîtrise de son vigoureux 
clair-obscur par rapport à la ligne et à la plastique des formes, ses tons gris-verts, 
etc. On pourrait croire qu’en présence de ces particularités marquantes les chercheurs 
auraient depuis longtemps réussi à reconstituer l’œuvre approximativement complète 
de ce peintre. Mais ce n’est de loin pas le cas. Depuis que la Mostra del Settecento 
Bolognese, réalisée en 1935 à Bologne, a présenté environ soixante tableaux de Crespi, 
et la Mostra celebrativa di Giuseppe M. Crespi, organisée en 1948 à Bologne, puis à 
Milan, a exhibé soixante-deux peintures, pour la plupart ne figurant pas à l’exposi- 
tion précédente, l'apparition d’autres tableaux de ce maitre n’est pas une chose rare, 
et nous sommes encore loin de pouvoir donner une vue d'ensemble intégrale sur les 
monuments subsistants de l’œuvre de sa vie. 

Nous désirerions compléter la série de ces derniers par une toile à nombreux 
personnages (151 X 114 cm) qui, faisant autrefois partie des collections viennoises 
Brunetti, Gsell et Zichy, se cachait, jusqu’à présent méconnue, dans la riche réserve 
d'étude du Musée des Beaux-Arts de Budapest (fig. 1). Le sujet du tableau, La chute 
des Anges rebelles, évoque invinciblement la grande composition de Rubens 


P ARMI les peintres italiens de la fin du xvir° et du début du xviri° siècle, il ne 


250 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


(Munich) ester 
changes conduits par 
saint Michel, descen- 
dant sur la zone su- 
périeure de la toile, 
sont tous des types 
connus de Crespi. Les 
deux personnages de 
droite (fig: 2) ont 
presque la force pro- 
bante . d’une  signa- 
ture, ils ne pourraient 
se :. TE CON(TeMAREe 
chez ce maitre bolo- 
nais. Alors que dans 
la zone des Archan- 
ges, les lumiéres, bril- 
lant ici et la sur les 
chairs, sont 7dune 
teinte verdatre et sur 
les draperies d’un 
vert-jaune, vert-gris 
et carmin  amorti, 
créant une fine har- 
monie, dans la zone 
inférieure du tableau 
la multitude des anges 
déchus est rassemblée 
par une monochromie 
brun-rouge rappelant 
FIG, 1, — GIUSEPPE MARIA CRESPI. — La chute des Anges rebelles. le coloris de la chute 
Budapest, Musée des Beaux-Arts. Phot. du Musée. des feuilles en au> 
tomne iL ettet des 
contrastes est saisissant, et fait oublier certains manques des connaissances 
anatomiques. 


Le sujet de la guerre dans le ciel entre les bons et les mauvais Anges a souvent 
occupé la peinture bolonaise; mais quelle différence, par exemple, entre l’Archange de 
Guido Reni, d’une beauté aristocratique et les types plébéiens du tableau de Buda- 
pest! La dernière composition justifie parfaitement le portrait de Crespi tracé par 
M. Roberto Longhi dans le catatogue de l’exposition bolonaise de 1935: «... Mente 
fervida, spirito bizzarro ma umanissimo e orientato di preferenza verso una inter- 
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pretazione popolare e non aulica degli argomenti religiosi ...» Un symptome évident 
de cette conception populaire est la recherche des motifs horribles, et cela dans une 
mesure où elle s’éloigne déjà du texte de l’Apocalypse (12, 7-9) auquel le thème est 
emprunté : le grand dragon dévorant sa propre armée, les anges déchus, est une 
licence artistique. ] 

A côté de cette conception populaire, on ne peut perdre de vue que c’est la seule 
composition dans laquelle Crespi remplit l'espace entier, dénotant un véritable horror 
vacut. Nous avouons avoir pensé d’être en présence d’un cas de ce « caritatevole 
ritocco dt qualche 
quadro a  qualcuno 
de’ suot scolari » que 
Luigi Crespi men- 
tionne plusieurs fois 
dans la biographie 
qu'il avait consacrée 
a son père. Les par- 
ticularités absolument 
individuelles ci-dessus 
relevées témoignent 
toutefois d’une créa- 
tion sortie incontes- 
tablement de la main 
du maitre. Enfin, le 
moindre doute sur 
l'authenticité est levé 
par la mention du 
tableau chez Zanotti 
parmi les œuvres de 
Crespi : « In un qua- 
dro di mezzana gran- 
dezza, ma di piccole 
imnumerabil figure, 
espresse la caduta de’ 
demom, sconfitti dall’ 
angelo Michele, e da- 
gh altri swor com- 
pagni » * 

C’est le caractére 
très personnel qui 
permet aussi de da- 


FIG. 2. — GIUSEPPE MARIA CRESPI, — La chute des Anges rebelles, détail. 


ter le tableau. Si la Budapest, Musée des Beaux-Arts. Phot. du Musée. 
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grande toile se trouvant à Florence dans la collection de M. Roberto Longhi, intitulée 
Moise défend les filles de Jethro a été exécutée vers 1710”, celle de Budapest pourrait 
être située, d’après des analogies du style, avec peu de différence chronologique, dans 
cette même période de l’évolution. C’est en faveur de la cohérence entre les deux 
œuvres que semble plaider aussi le fait que la hauteur de la toile de Budapest très 
grossièrement tissée, correspond exactement à la largeur du tableau de Florence 


Gsrcrm)= 

Nous ne sommes pas partisans de la coutume de publier a part les diverses 
œuvres d’art; ce phénomène très répandu, cette démangeaison de publier mènera de 
plus en plus à une prolifération de la littérature d’art qui n'aura ni fond ni rives. 
Toutefois, nous estimons l’œuvre ci-dessus présentée tellement singulière que, par 
amour de celle-ci, nous négligerons cette fois volontiers notre aversion pour le 


«genre» mentionné, 


Ae 


Summary: The Fight of St. Michael with the Demons. 


The large-sized painting deriving from the Brunetti, Gsell and Zichy Collec- 
tions, Vienna, which represents the Fight of St. Michael with the Demons, has 
been lying misappreciated in the depot of the Budapest Museum of Fine Arts. 
The entry of the same painting in the ceuvre of Giuseppe Maria Crespi could have 
been rendered possible chiefly by the strong personal character of the single 
figures. The attribution has been confirmed by Zanotti’s exact description of the 
same painting while recounting the most important works by Crespi. This 
picture of a very popular conception dating from about 1710 occupies a most 
peculiar position among the works of the master for—among others—its 
composition is characterised by a real horror vacui. 


NOTES 


1. [L. Crespi], Vite de’pittori bolognesi non des- 4. Parmi les genres de toiles ayant été a la disposi- 
critte nella Felsina Pittrice, Roma, 1769, pp. 225, 231. tion du maitre, il se trouvait sans doute une qui mesu- 
2. G.P. Zanortt Storia dell’Accademia Clementina,  rait 151cm de largeur ; un tableau de la même largeur, 
Bologna, 1739, vol. II, p. 65. représentant Rachel cachant les dieux lares de Laban 
3. Reproduit avec d’autres dans Art in America, sous le bât d’un chameau, se trouve dans une collection 
XVII, 1929, p. 23. Cf. Catalogue de la Afostra del privée de Budapest. 
Settencento Bolognese, Bologna, 1935, p. 19. 
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ARMI les écrits qui nous viennent des peintres, ceux qui se rapportent à leurs 
œuvres ont toujours été considérés comme particulièrement précieux : ils 
donnent des dates certaines, permettent d'établir la chronologie de la produc- 

tion, font connaître les noms des amateurs et des acquéreurs, établissent enfin l’au- 
thentification des œuvres désignées. 

Pour Daumier, qui a peu écrit lui-même, dont les rares correspondances ne 
révèlent presque rien sur la production, dont les peintures furent en petit nombre, 
on reste privé de renseignements. La première liste de ses œuvres, connue jusqu’à ce 
jour, est constituée par le catalogue de son exposition de 1878 qui énumère 94 pein- 
tures et 139 aquarelles et dessins *. 

Aussi les cing carnets de comptes manuscrits de Daumier exposes il y a peu 
d’années à la Bibliothèque Nationale sont-ils d’autant plus précieux. Ils ont enregis- 
tré la production lithographique avec ses recettes, les ventes de tableaux et de dessins, 
comme aussi des dépenses. 

Le premier carnet, qui va de novembre 1837 a septembre 1840, contient la liste 
des lithographies faites durant cette période, avec la somme encaissée pour chacune 
d’elles ?. Le deuxième couvre la période de septembre 1852 à novembre 1862. C’est 
un registre assez sommaire de dépenses. Le troisième concerne la période 1864-1872 
pour la production lithographique. Le quatrième s'applique à la même période 1864- 
1872. Le cinquième porte sur les ventes de peintures et dessins des années 1875-1877 2 


# 
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Le quatriéme carnet de comptes de Daumier, que nous étudions ici, mesure 
23,5 cm de haut sur 10,5 cm de large. Il est fait de feuilles de papier a dessin Canson 


fixées par 2 ficelles sur 4 cm en haut et en bas, et comprend 5 feuillets doubles sous 
couverture, soit 20 pages intérieures, plus 1 feuille volante. 
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La page 1 de couverture porte un petit dessin et une inscription surchargée; la 
page 2, intérieure, de couverture (fig. 1), a reçu diverses inscriptions : 

« 24 juin 1864. 1865, 22 mars . Oudinot, 64 bis, rue Dulong, Batignolle. Beau- 
mont, 67, avenue Wagram et 24, rue de Dames, aux Ternes. Préault, 350, rue Saint- 
Jacques. » 

La page 3, intérieure de couverture, continue la page 20 par la liste des mois de 
1860, février, mars, avril, mai, sans notation, et la page 4 de couverture donne une 
adresse : « M. Cléophas, 3 bis, rue de Tivoli» (la rue de Tivoli est Pactuelle rue 
d'Athènes). 

Ces noms sont connus et les deux derniers nommés sont des amis intimes de 
Daumier. Les relations avec Auguste Préault, sculpteur, remontent, en effet, à leur 
jeunesse, à la période ardente de lopposition à la Monarchie de juillet (1830-1832). 
Les relations sont plus récentes avec Cléophas, nom sous lequel on désignait Baron, 
acteur célèbre, à qui Daumier dédicacera une aquarelle, /’ Amateur, dans laquelle il 
l'aurait représenté*, Achille Oudinot est le peintre, élève de Corot. Il eut lui-meme 
comme élèves les deux sœurs Morizot qu’il aurait conduites chez Daumier. Quant à 
Charles Edouard de Beaumont, il est lithographe; ses dessins sont publiés par le Cha- 
rivari, alternant avec ceux de Daumier et d’autres dessinateurs de ce temps. 

Les 20 pages intérieures du carnet portent des notations de deux sortes : les unes, 
des pages 2 à 9, concernent des dépenses journalières; les autres consistent en des 
recettes, produites soit par les lithographies confiées aux journaux, soit par la vente 
de tableaux et de dessins. 

Nous nous limiterons ici a létude de ces recettes. 


* 
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Les inscriptions sur le carnet sont sommaires : une date, un nom, une indica- 
tion, un prix; mais combien précieuses cependant. Elles éclairent d’un jour nouveau 
nos connaissances sur le peintre, et nous révèlent le mouvement d'intérêt qui se crée 
autour de la peinture de Daumier, animé par les amateurs et par les marchands. Les 
sommes qu'ils paient pour les dessins et les tableaux, enregistrées sur les quatrième 
et cinquième carnets, pour la période de 1864 a 1877, révèlent une hausse régulière 
et rapide et attestent ainsi la notoriété de Daumier considéré comme peintre. 


* 
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Dans l’étude de ces comptes, distinguons d’abord le travail de lillustrateur, c’est- 
a-dire la production des lithos et bois destinés aux journaux. 

Février-mars 1864; mai 1865 à mai 1866. — Pour chacun de ces mois le nom 

du Charivari apparait, suivi d’une somme qui représente le paiement des pierres litho- 

graphiques livrées au journal. Le tarif est de 40 F pour une pierre, tarif maintenu 
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| »” F1G. 1. — Quatrième carnet de comptes de Daumier, page 2 intérieure de couverture et première page du carnet 
j Phot. L. Borel, Marseille. 
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depuis 1837, sauf pendant une courte période en 1843 durant laquelle il fut porté à 
30 F pour être ramené peu après à 40 F. Il sera maintenu à ce niveau sans change- 
ment jusqu’a la fin” 

En septembre-octobre 1865, la mention «Charivari 320F, retenu 4oF 
— 280 F » nous apprend que l’une des pierres a été refusée, et que la somme primi- 
tivement prévue est diminuée du prix d'une pierre pour être ramenée à 280. 

Est-ce décision du journal, le dessin présenté ne convenant pas à la direction? Ne 
serait-ce pas plutôt refus de la censure? 

Quels sujets Daumier aborde-t-il à cette époque? La moindre allusion aux per- 
sonnages et aux faits de la politique étant interdite, il prend de nouveau son inspi- 
ration dans les événements quotidiens et dans les occupations de la saison : ses Cro- 
quis d'automne, par exemple, font intervenir les vendanges et la chasse. Mais il se 
pourrait que dès ce moment il ait tenté d’aborder les sujets politiques, de temps a 
autre. Car nous connaissons au moins l’une de ces lithos refusées (LD. 3484 : elle 
représente un personnage grand et mince Emile Ollivier, la main gauche portée a la 
nuque traduisant sa perplexité, hésitant devant les poteaux indicateurs de deux routes 
divergentes, et s’interrogeant : A droite ou à gauche? Une note manuscrite sur la 
litho dit : « Non, le 9 février 1866. » 

L'inscription, en avril 1866, «fin Charivari 240» (fig. 3), n'implique pas un 
arrêt de la collaboration au journal, mais plutôt un solde de rémunération, car ses 
lithos paraissent régulièrement dans les mois et les années qui suivent. 


Juin 1865, « Le 6. Croquis pour l’autographe 100 » (fig. 2). I] s’agit la de des- 
sins pour la publication intitulée « lAutographe au Salon de 1865 » dont le n° 11 
du 8 juillet contient sur une méme feuille dix croquis de Daumier portant au bas 
sa signature autographiée, « croquis reproduits en fac-milé par Comte » °. 


Septembre 1865 — « 26. Amusant. 240. » 

Philipon, dont on connaît limagination féconde et les créations nombreuses, 
venait de lancer une nouvelle feuille, le Journal amusant, avec Louis Huart pour 
rédacteur en chef. Il est bien évident que Daumier, collaborateur et ami de Philipon 
depuis plus de trente-cing ans ‘, devient aussitôt l’un des dessinateurs attitrés du nou- 
veau journal. Le numéro du 16 septembre 1865, en effet, donne 4 lithos sous le titre 
Souvenirs de la Fête de Saint-Cloud (L.D. 3378-81). 

L'inscription du carnet pour novembre « J. Amusant (sans retenue) 240 » cor- 
respond à 5 planches publiées le 4 novembre sous le titre La régénération de l'homme 
par la gymnastique (L.D. 3382-88) (fig. 4). Enfin, l'inscription du carnet de janvier 1866 
« IO. Amusant — 240» s'applique sans aucun doute à 5 planches publiées dans le 
numéro du 9 décembre 1865 sous le titre Etudes musicales (L.D. 3388-92). Il y aura 
encore quelques lithos publiées par Je Journal Amusant, le 3 mars 1866 (L.D. 3408- 
3409-3410) et le 4 août 1866 (L.D. 3411-3412-3413) puis en 1868 (L.D. 3361). 
Octobre 1866-Avril 1867, la feuille volante en annexe au carnet indique « 1 bois 100, 
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Monde illustré bois 450 ». Daumier a fourni de nombreux dessins qui furent gravés 
sur bois pour l'illustration de ce journal, dont six grands bois qui paraissent a par- 


tir du 15 juin 1867, sous le titre L’Exposition Universelle (He) ee Ces six beaux 
dessins auraient donc procuré une recette de 450 F. 


Les autres inscriptions du carnet concernent les ventes de peintures et de des- 
sins pour lesquelles Daumier mentionne généralement le nom de l'acquéreur et le prix 
reçu. Cinquante-six œuvres vendues, entre 1864 et 1868. Et c’est là, seulement, une 
partie des transactions, le carnet étant irrégulièrement tenu, et certaines inscriptions, 
faites d’un crayon léger, étant devenues illisibles. 

Parmi les noms inscrits, nous relevons 10 acquéreurs fidèles, l’un Beugniet pour 
14 œuvres, Moureaux pour 9, Delille pour 6, Mme Bureau pour 4. Ces trois derniers 
acheteurs figureront parmi les prêteurs des œuvres pour l'exposition des peintures de 
Daumier en 1878. 

Les œuvres vendues, désignées par les mots dessin, esquisse, croquis, sont à des 
prix qui oscillent entre 100 F et 200 F tandis que les tableaux ou panneaux atteignent 
des prix plus élevés : 300 F, 380 pour un Scapin tête à M. Beugniet, 800 F pour un 
Don Quichotte au pred d’un arbre, à M. Brame. Quatre des acquéreurs sont des mar- 
chands de tableaux, Beugniet, 10, rue Lafitte; Moureaux, 5, rue Lafitte; Brame, 
47, rue Taitbout; Cadart, de la Maison Cadart et Luce, 58, rue Neuve-des-Mathu- 
rins; et il est significatif de noter que dès 1864, des amateurs acquièrent des œuvres 
de Daumier chez les marchands. Le Don Quichotte au pied d'un arbre, acheté par 
M. Brame à 800 F fut cédé par lui au grand collectionneur Arosa. Au décès d’Arosa, 
sa collection est vendue aux enchères le 25 février 1878, et c’est la première vente 
publique dans laquelle passent des tableaux de Daumier. Le tableau, sous un titre 
un peu différent, Don Quichotte et Sancho sous un arbre, est acheté par Dollfus au 
prix de 1620 F. La cote de Daumier avait doublé en dix ans. Ce tableau et un autre 
seront prêtés par Dollfus pour l'Exposition de 1878. 

Brame, inscrit sur le carnet pour un seul tableau, ce Don Quichotte, en avait 
acquis d’autres, car nous le voyons mentionné parmi les préteurs pour l'Exposition 
des œuvres de Daumier en 1878, pour une toile intitulée : Un wagon de troisième classe. 
Il sera Membre du Comité de cette Exposition. 

Nous devons rapprocher un nom d’acquéreur de 1864 d’une inscription de 

décembre 1867 : « 1864, Lucas, 1 dessin, 100; — 1864, Lucas, 3 dessins, 300; — 1867, 
décembre, 1 dessin pour l'Amérique, 800. » 

Lucas de Baltimore est à l’origine de la Walters Art Galerie de cette ville. 
D’aprés son carnet de notes utilisé par Miss Agnés Mongan, il a acheté a Daumier, 
le 26 février 1864, une aquarelle, /ntérieur d’ommnibus, qu'il lui a ensuite rapportée 
pour des retouches. Puis il aurait commandé d’autres aquarelles, Un wagon de 
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seconde classe, Un wagon de première classe, qui sont maintenant à la Walters Art 
Galerie ° 

Mais en décembre 1867, quel est cet acquéreur non désigné? Est-ce à cette date 
que se situe l’anecdote rapportée par R. Escholier, qui la tenait d'Albert Wolff, cri- 
tique du Figaro : « Albert Wolff nous a conté une anecdote plaisante. Daubigny 
annonce à Daumier qu'il va lui amener un acheteur américain et lui recommande 
de demander un prix très élevé : 5000 F. Pour une première toile Daumier demande 
ce prix. L’Américain achète, Pour une deuxième toile, Daumier, décontenancé, revient 
à son prix habituel. L’Américain n’achète pas » ". 

Les deux faits, la vente de « 1 dessin pour l'Amérique 800 F », et le récit de 
Wolff méritent d'être rapprochés et confondus. C’est l'inscription de Daumier qui 
traduit avec exactitude l'événement, déjà assez exceptionnel, puisqu’un dessin, dont le 
prix ne dépasse pas habituellement 200 F, est cette fois-là vendu 800 F « pour l’Amé- 
rique ». Voilà ramené à son juste niveau un fait que la légende avait démesurément 
QTOSSI. 

Parmi les autres noms inscrits sur le carnet, quelques-uns sont connus : Auguste 
Boulard est le peintre-graveur qui habite 13, quai d'Anjou; voisin et ami de Daumier 
lorsqu'il habitait lui-même au n° 9 de ce quai, il sera Membre du Comité de l'Expo- 
sition de 1878 et préteur de quatre œuvres ”. Auguste Boulard eut comme héritier 
Paul Bureau dont la collection célèbre comprenait déjà plusieurs œuvres de Daumier. 
Le peintre Lemaire restera fidèlement lié à Daumier et à sa femme; il sera pré- 
teur de 6 œuvres et Membre du Comité de l'Exposition. De même Béguin, qui pré- 
tera 8 œuvres. 

D'autres noms (Delille, Moureaux), pour l'instant, ne nous disent rien. 


S'il est intéressant de connaître les noms des amateurs et de les identifier, 11 
convient aussi de relever les chiffres, seuls, et de les étudier dans leur aridité. Les 
tableaux sont en petit nombre, 5 seulement, à côté de 51 dessins, et leurs prix de 
peu supérieurs : 200 et 380 F sauf pour le tableau de Brame vendu 800 F. Peut-être 
sommes-nous là en présence des premières ventes de peintures à des amateurs qui 
jusqu'alors préféraient les dessins, plus Le des lithographies publiées dans les 
journaux et répondant mieux à l’idée qu'on se faisait de Daumier artiste. Sa noto- 
riété, bien établie déjà, lui venait de l’importante diffusion de la presse et s’attachait 
au dessinateur. Bien que la qualité de peintre soit attachée à son nom depuis sa jeu- 
nesse et soit répétée sur les pièces officielles tout au long de sa vie, sa peinture demeu- 
rait encore peu connue. J. Adhémar nous dit que les années depuis 1860 furent des 
années de bonne production, mais il ajoute aussi que Daumier donnait ses peintures 
4 ses amis. Il en vend quelques-unes durant les années qui nous occupent, il en ven- 
dra davantage dans les années suivantes et nous savons, par le cinquième carnet, 
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FIG. 4. — La régénération de l’homme par la gymnastique. Jouraal amusant (4 novembre 1865). 


qu'en 1875-1877 les prix des toiles se situent vers 1 000 et 1 200 F l’une, et même 
1 500 F pour la célèbre toile acquise par Mme Bureau, Don Quichotte courant sur les 
moutons ™. 

Au total, ce carnet enregistre, pour les dessins et peintures, une recette de 
9.930 F pendant les cinq années 1864-1868, ces comptes étant tenus pour quarante- 
deux mois seulement, tandis que les cases du carnet pour environ dix-huit mois sont 
restées sans aucune notation. 

Ajoutons à ces recettes données par les peintures, celles qui proviennent des 
journaux, soit 5 870, le total s'élève alors à 15.800 F. Nous en déduisons tune recette 
mensuelle moyenne de 376F pour les quarante-deux mois faisant l'objet des 
inscriptions. 

La recette réelle est sans aucun doute supérieure à cette somme, car les inscrip- 
tions ne sont pas faites avec régularité. Pour les seules lithographies en effet, le 
catalogue de Loys Delteil reproduit prés de 200 planches pour la période couvrant a 
peu pres les années 1865-1866 (L.D. 3350-3545) donnant une recette de 8 000 F envi- 
ron, contre 5 870 portés sur le carnet. Daumier disposait donc de 375 à 400 F=par 


eet 
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mois au minimum pendant ces années, ce qui correspond à environ plus de 1 000 de 
nos nouveaux francs de 1960 ™. 

Enfin, dernière considération, réconfortante elle aussi, le nombre des œuvres ven- 
dues. Si les années 1864-1868 marquent pour Daumier le début des ventes de ses 
ceuvres aux amateurs, les résultats obtenus, 56 ceuvres en quarante-deux mois, doi- 
vent être pour lui réconfortante. 

Cette appréciation de ses peintures et dessins par des amateurs ira en s’affir- 
mant. Sa notoriété ne cessera de s’accroitre, le cercle de ses admirateurs et amis de 
s étendre jusqu’à la consécration d’un talent reconnu, que représentera en 1878 la 
grande Exposition de 233 de ses œuvres. 
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iti i ssi rave - bois paraissent à partir du 15 juin 1867 dans le Monde Illustré. 
Fic. 5. — L’exposition Universelle. Un des 6 dessins gravés sur bois paraiss I 
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Summary: Daumier’s Fourth Accounts-Book. 


Since Daumier wrote little and his letters are but few, it is extremely 


interesting to study his hand-written accounts-books. 


Out of the five which are 


known to exist, the fourth one deals with the period from 1864 to 1872 and 

records expenses not studied in this article, receipts from lithographs done for 

newspapers, as well as receipts from the sale of drawings and painting. 
Published lithographs always fetched 40 F apiece, and if rejected were unpaid, 


since the motive for rejection was censorship. 


Wood-cut illustrations were sold 


for 50 to 100 F apiece according to their size. 
The names of purchasers of his paintings are in most cases known, these being 


dealers ox collectors. 


entered up in the first sales in 1864. 


exceptionally to fetch 800 F. 


Water-colours and drawings at 100 and 200 F apiece are 


is 
“The drawing for America” was 


Little by little the prices of paintings rose, up to 100, 1200 and even 1500 F 


for an oil-painting sold to Madame Bureau, 


Daumier’s income during this 


period, taking into account merely the figures entered up, was on average 400 F 
per month for 42 months, with 56 works sold. 

This proves that from that time his paintings were finding a market, and that 
he had a fair number of friends and admirers. 
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préface des Peintres-graveurs). 


Louis 


12. Le 5° carnet contient cette notation : « Octobre 
1876, l'Esquisse : Don Quichotte à Mme Bureau (cou- 
rant sur les moutons) 1.500 F » J. Cherpin, le dernier 
carnet de comptes. 


1. Rappelons que le salaire moyen d'un ouvrier se 
situait à ce moment entre 110 et 125 F par mois (Geor- 
ges Duvau, Vie ouvrière en France sous le Second 


Empire). 


LES SALONS 


DE LA 


ROSE-CROIX 


PAR JACQUES LETHEVE 


«Ce qu'il y a de plus drôle dans le Salon de la Rose- 
Croix, c'est que l’on était venu pour rire, et qu’il a fallu 
admirer! » 

(LA VIE PARISIENNE, 12 mars 1892). 


ES dernières années du x1Ix° siècle n’ont pas manqué de personnages pitto- 

resques, mais parmi tous ceux qu'un mémorialiste a appelé «les fous de 

1900 », nul n'a été l’objet de plus de sarcasmes que Joséphin Péladan. Il 
faut reconnaitre qu'il s’y est prêté par ses extravagances vestimentaires, par son 
gout effrene de la réclame, par ses prétentions à se nommer le « Sar » et à faire 
revivre des traditions ésotériques remontant aux Chaldéens! Son œuvre d'écrivain 
dont les meilleurs romans forment la série de La Décadence latine, a certes bien 
vieilli. Et pourtant on ne devrait pas oublier le rôle qu’a joué Péladan en organisant 
six années de suite, de 1892 à 1897, d'importantes expositions artistiques. Ces Salons 
de la Rose-Croix ont fait courir tout Paris; des artistes comme Bourdelle, comme 
Vallotton, comme Rouault n’ont pas hésité à y présenter leurs œuvres. Si petite 
qu’elle soit, leur contribution au renouveau d’un art idéaliste ne saurait sans injus- 
tice être passé sous silence *. 

Adepte des sciences occultes par tradition familiale, Joséphin Péladan tient une 
place très particulière dans l’histoire de l’ésotérisme. I] a voulu relancer le mouvement 
de la Rose-Croix, existant depuis le moyen âge et secret par nature. Mais il se sépara 
très vite de ses premiers amis pour fonder un groupement autonome dont il fut le 
Mage suprême et bientôt presque l’unique représentant. Ses principes étaient en 
effet d'essence contradictoire : ce mouvement souterrain, il l'entoure d’une voyante 
publicité, cette secte hérétique, il la proclame catholique et parfaitement orthodoxe; 


enfin plus encore qu’ésotérique et que religieuse, il la nomme « esthétique », 
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Ce dernier point nous intéresse particulièrement; on n'a pas assez mis en valeur 
jusqu'ici la nature exacte de la tentative de Péladan. Son but final était la constitu- 
tion d’une confrérie d'artistes, s’apparentant à plusieurs entreprises contemporaines. 

Sans remonter à l'exemple anglais des « Preraphaelite brothers » qu'il n’a pour- 
tant pas oublié, qu'on songe aux Nabis dont la première exposition date de 1891 ou 
à ce phalanstère d'artistes que J.-K. Huysmans aurait voulu constituer autour de lui 
lorsqu'il se retira à Ligugé. Ce que 
Péladan cherche à créer c'est bien 
« un tiers-ordre d'’intellectuels mili- 
. tants, de ligueurs esthétes...* >. 
Lif ys PA L'idée lui en vint à son retour de 
pol Lre7b CO, € A eee Bayreuth en 1888; et certes 
ne Fe wnt ( 67, ie oo a : l'atmosphère mystique qui entou- 
(eat) TR ee See rait là-bas les représentations 

i wagnériennes, devait également 
yg 2 …. inspirer son projet. En provoquant 
Od mo ee ae la scission de la Rose-Croix a 
laquelle adhéraient avec lui, Paul 
Adam, Papus, Stanislas de Guaita, 
il ne favorisait pas seulement ses 
ambitions personnelles, mais deve- 
nait libre de proclamer au grand 
jour ses aspirations esthétiques. 

Or depuis 1881, Péladan 
s’adonnait a la critique d’art au 
bénéfice de différents journaux *. 
De ses «Salons» successifs on 
aurait pu dégager une doctrine 
d'art assez cohérente. Persuadé, 
comme nombre de ses contempo- 
rains, d’appartenir a une époque 
dincontestable décadence, il esti- 
mait du moins que l’Art offrait une 

possibilité de salut. D’essence di- 

Me tp vine, celui-ci rapproche l’homme de 
Bibliothèque de Arsenal. Phot. E. Mas. Dieu : « Cherche Dieu, mon dis- 

ciple, lui seul est réel et vivant; 

mais pour le trouver perceptible à ta faiblesse, cherche-le, là où les plus grands l’ont 
trouvé, dans l’art. >» Et encore : « Au croulement du monde, Dieu sauvera comme 
l'âme des justes, l’âme des œuvres. Le ciel aura son Louvre et le cœur des chefs- 
d'œuvre adorera pendant l'éternité son créateur l'artiste, comme nous-mêmes Dieu‘, » 
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Curieuse mystique de l’art qui ne peut d’ailleurs s'exercer qu'à la condition de rejeter 
la multitude des œuvres qui envahissent les Salons annuels, ce flot de médiocrité et 
de vulgarité qu'avec son goût des vocables savants, Péladan nomme I’ « art ochlocra- 
tique » ”. Au réalisme et à l’anecdote, il voudrait opposer un art noble, chargé d’inten- 
tions et de pensée, un art idéaliste et mystique. En créant la Rose-Croix esthétique, 
il pouvait espérer lui donner les moyens nécessaires à son développement. Péladan 
allait faire appel aux artistes pour réaliser des œuvres conformes à un idéal qui sur 
le plan plastique est hanté par le Quattrocento et qui abomine aussi bien les théories 
impressionnistes que les sujets naturalistes. 

Ce projet d'organiser des expositions annuelles doit être replacé lui aussi dans 
les perspectives contemporaines. Après l'unique Salon traditionnel, l’année 1890 avait 
vu l’ouverture d’un deuxième Salon, organisé par la dissidente Société nationale des 
beaux-arts : l'exposition de la Rose-Croix voulait s'affirmer comme un troisième 
Salon, ce qui était faire bon marché de l'exposition des Artistes indépendants, annuelle 
depuis 1886. 

Toujours est-il que le 23 août 1801, Les Petites Affiches enregistraient sous le 
n° 9256, la constitution d’une société peu banale dont les statuts étaient signés non 
seulement de Péladan et d'Antoine de la Rochefoucauld, mais de deux écrivains qui 
devaient par la suite atteindre la renommée : Elémir Bourges et Saint-Pol-Roux. Le 
2 septembre Le Figaro, toujours accueillant aux idées nouvelles, quitte a les accabler 
ensuite sous d’ironiques commentaires, acceptait une présentation par Péladan de la 
nouvelle société : « Le Salon de la Rose-Croix sera un temple dédié à l’Art-Dieu avec 
les chefs-d’ceuvre pour dogme et pour saints les génies. » Et après avoir dénoncé l’in- 
fluence de « Médan », c’est-à-dire de la littérature naturaliste sur l’art contemporain, 
Péladan poursuit : « La Rose-Croix n’exige que l’idéalité des œuvres. (...) Il faut 
faire BEAU pour entrer au Salon de la Rose-Croix. » Il énumère « 80 artistes choi- 
sis déjà et presque tous adhérents à cette heure », parmi lesquels «le grand Puvis 
de Chavannes », Dagnan-Bouveret, Henri Martin, Odilon Redon, Louis Anquetin, le 
statuaire Jean Dampt et le musicien Erik Satie. Il ajoute : « Nous irons à Londres 
inviter Burne-Jones, Watts et les cing préraphaélistes; nous convierons les Allemands 
Lenbach et Boecklin » °. Sur une autre liste de la même époque mais demeurée manus- 
crite (fig. 1), Péladan faisait également figurer Maurice Denis et Schuffenecker Fe 

En dehors du choix des artistes, peut-on préciser davantage ce que souhaitait le 
Sar? Les règles édictées et les proclamations se sont succédé au point de fournir 
surtout aux commentateurs matière à ironie. Incontestablement les contradictions 
sont nombreuses. Tout en souhaitant faire de son Salon un club fermé réservé à des 
élus, les vrais artistes, que par un quasi-jeu de mot il appelle les « aristes », les meil- 
leurs, Péladan souhaite voir venir à lui les hommes qu'il admire. Or dès la publi- 
cation du manifeste du Figaro, ce journal reçut de Puvis de Chavannes une lettre 
ainsi conçue : « Je proteste de toutes mes forces contre la mention qui a été faite de 
moi dans l'article paru ce matin, Le Salon de la Rose-Croix... » Bientôt Dagnan- 
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FIG. 2. — J. 100R9P. — De jonge generatie, 1892. 
Salon de la Rose-Croix, 1892. Rotterdam, 
Musée Boymans-van Beuningen. Phot. A. Frequin. 


Bouveret protesta à son tour, bien qu’il eût d’abord promis, si l’on en croit Péladan, 
de prêter sa Madone peinte en 1880. Finalement ni Odilon Redon, ni Maurice Denis, 
ni Schuffenecker, ni Anquetin, ni les préraphaélites anglais ne devaient jamais figu- 
rer non plus aux Salons de la Rose-Croix *. 

Faute de pouvoir attirer les artistes souhaités, Péladan dut se résigner à accep- 
ter les autres, et les règlements complexes qu'il avait élaborés reçurent dans la pratique | 
divers adoucissements. Certes le premier des « V articles publics de la règle des Rose- 
Croix esthètes », exigeait le parrainage de deux artistes de talent. Mais les élus de 
cette secte fermée restaient libres d'exposer où bon leur semblerait : et les principes 
catholiques n’empêchèrent pas la publication par la presse de la curieuse note sui- 
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vante : « Après réunion, le Sadr a décidé : les sémites et les orthodoxes grecs seront 
admis après purification partielle. » Il ne semble pas que quelque artiste ait accepté 
de se livrer a cette cérémonie expiatoire! 

Moins exigeant sur le choix des hommes, Péladan pouvait le rester sur celui 
des ceuvres. Le reglement publié en vue du deuxiéme Salon fournit sur ce plan toutes 
les précisions nécessaires ? : 


« ... IV. — SUJETS HONNIS 


Voici les sujets repoussés, quelle que soit l'exécution, même parfaite : 


1° La peinture d'histoire, prosaique et illus- 6° Tout paysage, sauf celui à la Poussin. 

trative de manuel, tel que les Delaroche. 7° La marine, les marins. 
2° La peinture patriotique et militaire telle 8° Toute chose humoristique. 

que les Meissonier, Neuville, Detaille, 9° L/orientalisme seulement pittoresque. 

sauf la Chouannerie. 10° Tout animal domestique et se rattachant 
3° Toute représentation de la vie contem- au sport. 

poraine ou privée ou publique. 11° Les fleurs, les bonegones, les fruits, ac- 
4° Le portrait, — sauf comme honneur cessoires et autres exercices que les 
| iconique. peintres ont d'ordinaire l’insolence d’ex- 
5° Toute scène rustique. ‘ poser. 

NV SUTETS ACCUEILLIS 


L'ordre favorisera d’abord l’Idéal catholique et la mysticité. Au-dessous, la 
Légende, le Mythe, l’Allégorie, le Rêve, la Paraphrase de grand poète et enfin 
tout le lyrisme en préférant comme d'essence supérieure l’œuvre d'un caractère 
mural. (.:.) » 

Un autre article (XVIII) précisait encore : « Suivant la loi magique, aucune 
œuvre de femme ne sera jamais ni exposée, ni exécutée par l'Ordre ". » 

Le premier Salon de la Rose-Croix s’ouvrit le 10 mars 1892 a la Galerie Durand- 
Ruel, rue Le Pelletier. De cette manifestation la postérité a surtout retenu les côtés 
anecdotiques : la messe préliminaire à Notre-Dame au cours de laquelle l’insigne de 
l'Ordre fut croisé avec un poignard pendant l’évangile de saint Jean, la tenue du 
Sâr présidant le vernissage en pourpoint moiré aux manchettes et aux fraises de 
dentelles, ses acolytes — |’ « archonte » La Rochefoucauld et Larmandie « comman- 
deur de Geburah » — munis des décorations de leurs « grades », le succès de la soi- 
rée inaugurale à laquelle ne refusèrent pas de participer les ambassadeurs des Etats- 
Unis et de Suède, la ruée surtout des invités : 22 600 personnes le premier jour selon 
le témoignage des Rose-Croix, 11 000 selon Le Figaro du 11 mars, — provoquant des 
embouteillages jusque sur les boulevards. Le cérémonial de Bayreuth avait inspiré la 
présentation de l’exposition : vapeurs d’encens, orgues invisibles, prélude de Parsifal 
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FIG. 3. — Affiche de Schwabe pour le Salon 
de la Rose-Croix, 1893. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


joué aux trompettes, fleurs à profusion : 
tout devait donner au visiteur l'impression 
d'entrer dans une sorte de sanctuaire ". 
La cimaise offrait 200 œuvres présen- 
tées par 69 exposants *. Préoccupé du 
sujet plus encore que de l'exécution, Pda- 
dan que secondait Antoine de La Roche- 
foucauld, avait accueilli sous un méme toit 
des artistes de tendances trés diverses : des 
traditionalistes comme La Lyre qui pet- 
enait des Vénus grassouillettes dans la 
lignée de celles de son maitre Cabanel, des 
imitateurs de Puvis de Chavannes. tels 
qu’Osbert et Maurice Chabas, des peintres 
qui appartenaient plus ou moins au 
«groupe de Pont-Aven» et avaient subi 
la leçon de Gauguin: Emile Bernard, 
Filiger “, Félix Vallotton "". Des artistes 
aussi qui allaient se faire un nom dans 
l'art décoratif et apporter leur pierre a la 
naissance du modern-style : Armand Point, 
Carlos Schwabe, Eugène Grasset, Alexan- 
dre Charpentier. Le nombre des partici- 
pants étrangers était assez remarquable : 
les Belges Fernand Khnopff, Jean Del- 
ville, George Minne, les Suisses Vallotton 
et Hodler, le Finlandais Vallgren, le Hol- 
landais Jan Toorop (fig. 2), — artistes de 
manières aussi diverses que les pays dont 
ils venaient. Dans la masse s'étaient glis- 
sés des peintres inspirés par la technique 
impressionniste et plus encore néo-impres- 
sionniste ou pointilliste, pour qui Péladan 
y voyant l'influence de Médan, n'avait 
que trop de malédictions! « On m'a trahi » 
affirme-t-il: «le subalterne honoré de 
toute ma confiance », Antoine de La Roche- 


foucauld avait imposé ses goûts, et bien qu'il l’ait d’abord comparé au roi Louis II 

de Bavière et nommé « commandeur de Tiphreth », ce fut avec lui la rupture ™. 
Une partie de ces œuvres auraient pu figurer dans une exposition d’art sacré 

parfaitement orthodoxe : Le Christ portant sa croix ou l'Annonciation d'Emile Ber- 
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nard, la lierge de Filiger, la Nativité de Schwabe, la statue d'Antoine Bourdelle inti- 
tulée Sainte Femme au pied d'une croix. Mais à cette époque où le satanisme se mélait 
si volontiers à la religion — en 1801, Huysmans publiait son roman I.d-bas —, on ne 
s'étonne pas de rencontrer des sujets comme L'Ange de la Perversité de Jean Del- 
ville, Le Péché d’Aman-Jean, sans oublier ‘lambigu Ange de la Rose-Croix de 
La Rochefoucauld. A côté de ces œuvres dominent les thèmes allégoriques ou symbo- 
liques, chargés d’influences littéraires : la Sphinge de Khnopff, Ames décues de 
Hodler, Erraticité (!) de Maurice Chabas, et les compositions d'Alexandre Séon 
destinées à illustrer les divers romans de Péladan. « C’est d’un putrescent! » déclare, 
non sans admiration d’ailleurs, un personnage de Jean Lorrain". Pourtant, bien 
qu'Odilon Redon, absent du Salon, ait exercé sur certains son influence, les exposi- 
tions de la Rose-Croix n’apporteront rien de bien valable dans le domaine de l’art 
fantastique, mis à part, à condition d’être indulgent, les projets d’architecture vision- 
-naire d'Albert Trachsel *°, 

Enfin l'exclusion de principe des portraits contemporains s’était adouci au béné- 
fice des amis de la maison; c'est ainsi qu'on pu voir le Sar lui-méme peint par Seon, 
Erik Satie par André Desboutin, un buste de Verlaine par Niederhatsern-Rodo. 

Au total ce Salon sut remuer une énorme curiosité mais il décut. Les uns, venus 
dans l’espoir de visiter quelque cabinet secret d’alchimiste ou de démonologue, ne 
trouvèrent rien de bien piquant. D'autres qui avaient espéré un renouveau cohérent de 
la peinture, ne furent pas non plus satisfaits. Et les grands artistes n'étaient pas la. 
Mais il fallut convenir que sous les dehors d’une farce, la Rose-Croix avait offert 


FIG. 4.—¥. KuHNOPFF,—I look my door upon myself. 
Munich, Neue Pinakotek. Phot. dw Musée. 
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au public une exposition intéres- 
sante. « Il sera beaucoup pardonné 
au mystificateur Péladan pour avoir 
contribué à mettre en lumière quel- 
ques jeunes artistes aux aspirations 
nouvelles », écrivit par exemple le 
chroniqueur de La Presse. Et le 
Mercure de France whésita pas a 
en parler comme de «la grande 
manifestation de l’année ». Le poète 
Albert Samain, dans ses Carnets, 
notait qu'il avait vu «des tenta- 
tives quelquefois téméraires, le plus 
souvent dignes d'intérêt » ?, 

La fortune personnelle d’An- 
toine de La Rochefoucauld avait 
simplifié l'organisation matérielle 
du premier Salon. Sa mise à l'écart 
posa a Péladan un difficile pro- 
blème, aggravé encore par le refus 
de Durand-Ruel d’abriter pour la 
seconde fois une exposition du 
meme genre. Un prét permit pour- 
tant de résoudre la question d’ar- 
gent; l'appui d'un conseiller munici- 
pal des Champs-Elysées, Quentin- 

FIG. 5. — MARCELLIN DESBOUTIN. — Portrait de Péladan. Bauchart, fit aboutir de nombreuses 

Musée d'Angers. Phot. J. Evers. démarches auprès du préfet: le 

dôme central du palais des Beaux- 

Arts, vestige de l'Exposition de 1889 et depuis 1890 siège du Salon dissident dit « du 
Champ-de-Mars », fut mis pour 1803 à la disposition des organisateurs de la seconde 
« geste esthétique », c’est-à-dire du deuxième Salon" (fig. 3). Trop vaste et peu com- 
mode, ce local les obligea à installer une cimaise de planches, longue de cent mètres 
où prirent place, du 28 mars au 30 avril, 275 pièces. La curiosité étant un peu retom- 
bée, le succès fut moindre. Pourtant Péladan, vigilant, n'avait accepté cette fois que 
les œuvres conformes à la « Très-Sainte tradition des chefs-d’ceuvre > Cest Sans 
doute pourquoi on y retrouve surtout les artistes les plus sensibles à un mysticisme 
qui n'exclut pas les maladresses techniques, mais qui représentent l'apport le plus 
caractéristique de la Rose-Croix : Chabas, A. Point, Séon, Khnopff (fig. 4), de Feure, 
us: Gachons. Et le nombre des portraits, nouvelle entorse 4 la Règle, était plus élevé 
qu'au premier Salon : Verlaine par le Hollandais Zilcken, médaillon de Barbey d’ Au- 
revilly par G. Tonio, de Wagner par Marquet de Vasselot, et surtout nombreuses 
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appelé « marquis » par Péladan — avait déjà exposé au Salon de la Société natio- 
nale en 1891, s’attirant de la part du modèle ce jugement dénué de modestie : « Ce 
portrait du Sar semble venu du Louvre ou du Pitti, par gageure, étonner les murs 
de cette exposition; le Jeune Homme en satin noir se tiendrait en face de ’ Homme 
au gant. Aucun vivant n'a été la matière d’un pareil chef-d'œuvre ” » (fig. 5). 

En 1894 et 1895 eurent lieu les troisième et quatrième Salons : d’ampleur plus 
réduite, abrités dans une petite salle située 5, rue de la Paix, ils furent financés par 
un prêteur généreux après qu'on se fat inutilement adressé à trois nobles parmi les- 
quels certainement le comte Robert de Montesquiou *. Sur 83 numéros que comporte 
le catalogue en 1804 et 106 en 1895 ne figurait aucune révélation, mais les mar- 
chands de tableaux manifestérent ces années-là plus de curiosité pour les œuvres. 

Malgré huit mille visiteurs dé- 
nombrés le jour du vernissage, le 
cinquième Salon, celui de 1896, fut a 
certainement le plus médiocre.  e , 
Pourtant l'affiche qui lannonçait, — LA ROSE? CG RO rhe 
offrait une singularité provocante : du Temple et du Graal 
une femme casquée, sorte de Mi- - VI GESTE ESTHÉTIQUE 
nerve préraphaélite, y brandissait à Ce 2 Gn 
bout de bras la tête fraichement Po ee 
coupée d’un homme barbu, où il = RE 
n'était pas difficile de reconnaître | 
Emile Zola, lui-même... *. La Gale- 
rie des arts réunis, 28, avenue de 
l'Opéra, bénéficia cette année-là, 
d'une nouveauté, la lumière élec- 
trique et les louanges furent géné- 
rales devant « l’effet de cette clarté 
de féérie et de rêve ». En revanche 
le Salon fut privé de la présence du 
Sar que ses attaques bien connues 
contre les femmes n'avait pas em- 
pêché de se marier et qui se trou- 
vait alors en voyage de noces; le 
« mandement » qu'il adressa de 
Rome à ses chers fidèles ne put ra- 
cheter cette défection inattendue *. 

Sixième et dernier, le Salon 
de 1897 (fig. 6), termina la série 
des expositions de la eos FIG, 6. —- Couverture du Catalogue du Salon de 1897. 
par une sorte d’apothéose. Déjà le Bibliothèque de l'Arsenal. Phot. E. Mas. 


ORDRE 


si 


De » heures à 6 heures A soir 7 
: Se 
DU 5 AU 31 MARS 1897 
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choix de la salle 
était heureux puis- 
qu'on fut invité par 
la Galerie Georges 
Petit, la plus mon- 
daine de Paris. Une 
invitation spéciale à 
la Presse permit de 
rassembler 191 jour- 
nalistes, précédant de 
peu 15 000 invités au 
vernissage. Parmi les 
auteurs des 217 œu- 
vres exposées, on 
retrouve une fois en- 
core les fidèles habi- 
tués de Chabas a 
Osbert et de Khnopff 
à Valgren; parmi les rig. 7. — 6. rousurr. — Le Christ mort, fusain. Coll. Mme G. Rouault. 
portraits € tolérés >, Salon de la Rose-Croix, 1897. Phot. E. Mas. 

deux effigies de Barbey d'Aurevilly par Zacharie Astruc, l'ami de Manet, qu'on 
est un peu étonné de voir figurer dans cette galére. La nouveauté principale consis- 
tait dans la présence d’un petit groupe d’éleves de Gustave Moreau; le vieux maitre 
idéaliste, sans vouloir répondre personnellement aux invites du Sar, avait dû les 
inciter a profiter de l’occasion. Parmi eux, avec une Cléopâtre et une Judith, Anto- 
nin Bourbon qui devait peu de temps aprés devenir, auprés de Huysmans, oblat a 
Ligugé. Mais la personnalité la plus intéressante, celle dont la gloire devait s’affir- 
mer avec le plus d’éclat, c'est Georges Rouault alors âgé de vingt-six ans. Bien que 
Rouault ait présenté treize ouvrages à ce Salon, ses biographes ont jusqu'ici ignoré 
sa participation au dernier Salon de la Rose-Croix; pourtant son Christ mort (fig. 7) 
ou son Baiser de Judas sont des œuvres qui étaient capables d’insuffler à l’art idéaliste, 
tel que l’entendait Péladan, sa véritable signification *. 

Il n'eut malheureusement pas l’occasion de l’affirmer une nouvelle fois, puisque 
la «geste esthétique de 1897» ne fut suivie d'aucune autre. L’historiographe du 
groupe, Larmandie, n’a pas cherché d'explication à cette rupture : « Le Grand Maitre 
prononça la rentrée en sommeil, nullement la dissolution de l’ordre intellectuel et che- 
valeresque qui avait accompli si brillamment une hexade créatrice et informatrice. 
Les Rose-Croix n'ont pas l’habitude de discuter les mesures prises par leur chef, 
confiants qu'ils sont et demeurent, dans les raisons de sa sagesse et dans le réveil 
de Brunehilde. » 

Sans connaître les mobiles exacts de Péladan on peut supposer que sa fantaisie 
n’excluant pas une certaine lucidité, il fut conscient de l'échec de la tentative qu'il 
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avait mise sur pied à grand renfort de réclame. A l’exception de deux ou trois fidèles, 
il n'était pas parvenu à grouper autour de lui cette chevalerie esthétique dont il avait 
un instant rêvé. Quant à l’art idéaliste?... Déjà dans le catalogue du Salon de 1897 
il avait rédigé un appel « à l’honnéte visiteur » : « Toi qui entres avec cette ques- 
tion à l'esprit : en quoi ce Salon différe-t-il des autres? — promène ton regard et 
constate d’abord l’absence de vulgarité. » Mais tout en insistant sur le caractère 
mystique et «idéal» des œuvres présentées, il concluait : « Est-ce à dire que tout y 
soit admirable ou même conforme aux canons où même un rassemblement prodigieux 
d’iconostases? Non certes. Je prétends que ce groupement d’efforts idéalistes est un 
exemple, un enseignement et une protestation contre l’époque. » Conscient d’un 
malaise, il était peut-être in petto d'accord avec ce que les meilleurs critiques avaient 
dit dès le début et que redisait encore La Vie Parisienne du Salon de cette année-là : 
_« Il est simplement ennuyeux par ses innombrables contrefaçons : contrefaçons des 
quattrocentistes, contrefaçons des maitres flamands, contrefaçons de Turner, contre- 
façons de Gustave Moreau’. » Plutôt que de laisser s’enliser la tentative dans l’in- 
différence, Péladan préféra la clore sur un relatif succès *. — 

Les partis pris du Sar, la phraséologie de son esthétique trop détachée des pro- 
blemes techniques n'avaient pas permis de dégager une doctrine d’art cohérente, des 
Salons de la Rose-Croix. Les artistes qui pouvaient apporter une solution se détour- 
nerent pour la plupart d’exhibitions qu'ils ne prenaient pas au sérieux. Car la pein- 
ture telle que la rêvaient les Rose-Croix, c’est aw fond celle que réalisaient non loin 
d'eux des hommes qu'ils ne surent pas retenir, comme Filiger ou Emile Bernard, ou 
qu'ils ne surent pas attirer, comme Maurice Denis. Les Nabis, embarrassés eux aussi 
par le goût un peu puéril des mystères initiatiques, recherchaient de leur côté un mys- 
ticisme esthétique et pratiquaient d’une manière identique un équilibre difficile entre 
une naïveté idéaliste et d’artificielles complications, reflets de la littérature contem- 
poraine, 

En cette fin du x1x° siècle si riche en révolutions esthétiques, la vraie peinture 
allait s'engager dans des directions différentes de celle que lui indiquait Péladan. Et 
pourtant il a voulu combattre l’impressionnisme et le naturalisme confondus dans ses 
anathèmes, et dégager l’art d’une imitation stricte du réel; par là, n’a-t-il pas contri- 
bué à le diriger vers des ambitions qui seront les siennes au xx° siècle? D 
Summary : The Rosicrucian Salons 


At the end of the 19th century Joséphine Péladan, an obscure but not untalented writer, sought to 
revive he Rosicrucian esoteric movement for his own ends. a 

Péladan wished to replace the art of his time, which he considered decadent, by a noble idealistic form 
of art, that would exclude naturalist and contemporay subjects. With this aim in mind he founded a new Salon 
that opened for the first time on March 10th 1892 and aroused great curiosity. — This Salon, however, disap- 
pointed both lovers of the eccentric (being more sober than the circumstances of its opening would have led one 
to suppose), and amateurs of good painting, since the best artists ignored the Sar appeal. The same fate befell the 
five following Salons, and Péladan, realizing his semi-failure, abandoned his expériment in 1897. But new 
blood had nevertheless been introduced that year by a tiny group of pupils of Gustave Moreau, among whom 
was the young Georges Rouault. Furthermore, among the artists exhibiting at the Rosicrucian Salon, names 
like Eugéne Grasset, Armand Point, Carloz Schwage, F. Khnopff, Georges Minne, Félix Vallotton and Toorop 
are proof that this experiment was not entirely vain. It was eventually to merit a place of importance in the 
artistic effervescence, around contemporary movements like that of the Nabis that characterized the end of the 


19th century. 
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1. Les Salons de la Rose-Croix ont été rarement 
mentionnés par les historiens d'art. Seul à notre 


connaissance, Jonh REWALD leur a consacré deux pages 
dans Post-impressionism from Van Gogh to Gauguin, 
New York, The Museum of inodern art, 1956, p. 514- 
516. Une chronique malheureusement souvent imprécise 
et de caractère quasi hagiographique a été laissée par 
un des principaux témoins : Cte de Larmandie, L’En- 
tr'acte idéal, Chacornac, 1903. Sur Péladan, on consul- 
tera encore une biographie objective, à côté de tant 
d'ouvrages fantaisistes : R. L. Dovon, La douloureuse 
aventure de Péladan, A la Connaissance, 1946 (mais l’au- 
teur cite a peine les Salons). L'ouvrage le plus complet 
mais de tendances occultistes est celui du Dr Ed. BER- 
THOLET, La pensée et les secrets du Sar J. P., Lau- 
sanne-Paris, Ed. rosicruciennes (t. III, l’action artis- 
tique de P.), 1955. 

2. Définition de PÉLADAN en tête de son roman Cœwr 
en peine, 1890, p. XIII. 

3. D'abord dans L’Artiste puis dans la Revue du 
Monde latin (1885) et dans Le Clairon (1889); les 
« salons > de PÉLADAN ont été réédités par lui en vo- 
lume a partir de celui de 1882. 

4. PELADAN, Comment on devient artiste, 1894, p. 160, 
et La Queste du Graal, 1892, p. X. 

5. Du grec ochlos : la foule, la multitude. 

6. PÉLADAN écrit d’ailleurs « Lenhbardt » et « Boeck- 
ling ». 

7. Cette liste à la Bibliothèque de l’Arsenal, fonds 
Péladan, Ms 13205, piéce 171. 

8. Burne-Jones préféra exposer aux salons officiels 
malgré l’invitation précise qui lui fut adressée et renou- 
velée : « Si le grand maître veut bien en 1893 faire au 
second salon de la Rose+Croix l'honneur de quelqu’une 
de ses œuvres, je lui promets quelque invention digne 
de l'Ordre et de lui, et qu'il sera traité avec d’autres 
honneurs qu'en ce Champ-de-Mars où on le mêle à 
tous le monde.» (La Rose+Croix, organe trimestriel, 
2 fasc. 1892.) Sur Burne-Jones en France, cf. 
J. LETHÈVE, La Connaissance des préraphaélites en 
France (Gazette des Beaux-Arts, mai-juin 1959.) 

9. Les V articles publics de la règle des Roses+Croix 
(sic) esthètes (in Le Salon de Joséphin Péladan, 10e an- 
née, le 14 mai 1891.) Cf. Règle du second Salon de Rose+ 
Croix (in La Rose+Croix, organe trimestriel de l’or- 
dre 2° fasc., 1892); Salons de la Rose+Croix, règles et 
monitoires, DENTU, 1891; Constitutions de la Rose+ 
Croix, le Temple et le Grool, Paris, Secrétariat, 2, rue 
de Commaille, 1893. 

10. L’exclusion des femmes empécha la présence 
d'artistes qui auraient pourtant exposé des œuvres 
conformes à l'idéal de Péladan, telle Jeanne Jacquemin, 
comme le remarquait A. Dayot dans Le Figaro illustré 
d'avril 1892. 

11. Pour être complet, il ne faudrait pas omettre 
qu'à l’occasion des différents Salons, Péladan organisa 
des concerts et des conférences et fit jouer des pièces 
de sa composition. 

12. Les différents Salons ont été l'objet de catalogues, 
aujourd’hui devenus rares; on les trouve reliés en un 
volume à la Bibliothèque de l’Arsenal sous la cote 
8°NF. 82530, Rés. 


13. Charles Filiger (1863-1928) que ne citent pas les 
répertoires habituels d'artistes est un peintre assez 
mystérieux. Cf. André Breton, in Arts, 2 novembre 1951 
et B. Dorival, in Musées de France, décembre 1950, 
p. 241-251 : nous nous séparons de ce dernier qui veut 
qu'on écrive Filliger (avec deux 1) sur la foi de l'acte 
de décès du peintre; mais tous les documents contem- 
porains écrivent ce nom avec un seul I. 

14. Sur la «trahison » de la Rochefoucauld, cf. La 
Rose+Croix..., 2 et 3°. fasc., 1892. Ce peintre fonda 
avec Jules Bois la revue Le Cœur où, avec les sciences 
occultes, il défendit l’art de Filiger, de Signac et de 
Redon. : 

15. J. Lorrain, La Petite Classe. 1895, p. 65. 

16. Sur l’art de Trachsel, cf. Stuart Merrill, À. T. 
(in La Plume, le" février 1893). 

17. La Presse, 12 mars (sous la signature d’A. Ta- 
vernier); Mercure de France, mai 1892. Parmi d’autres 
articles, il faut citer R, de La Sizeranne, Rose+Croix, 
préraphaélite et esthètes (in Le Correspondant, 25 mars 
1892); A. Samain, Carnets, Mercure de F., 1939 (la 
date de 1887 donnée par l'éditeur est évidemment erron- 
née). 

18. «La geste esthétique » : l'expression empruntée 
au vocabulaire du Moyen Age fut en général mal 
comprise et on la mit naturellement au masculin. 

19. Le Salon de Joséphin Péladan, 10° année, Dentu, 
1891, p. 5. Le portrait est aujourd’hui au Musée 
d'Angers. 

20. Larmandie, L’Entracte idéal, p. 72, le nomme le 
« Marquis de Tournesol ». 

21. Cette affiche, dessinée par Armand Point, fut 
gravée par Léonard Sarlius (reprod. in Cahier du Col- 
lège de pataphysique, 10, 1953). Th. Natanson s’est 
moqué de cette affiche in R. Blanche, 1® avril 1896, 
p. 336. 

22. Parmi les nouveaux exposants de 1896, on reléve 
le nom de Jean de Caldain qui comme Antonin Bour- 
bon et Rouault fit partie du groupe d'artistes que 
J. K. Huysmans voulait réunir à Ligugé; Caldain devint 
vingt ans plus tard son secrétaire et il fut quelque 
temps le collaborateur de Forain. 

23. La participation de Rouault au Salon de la Rose- 
Croix n’a pas été signalée jusqu'ici par ses biographes. 
Les œuvres qu’il exposa sous les numéros 152 à 164 
du catalogue étaient les suivantes : Déposition de 
Croix, Jesus parmi les docteurs, L'Enfant prodigue 
(esquisse), L'Enfant prodigue (carton), Le Baiser de 
Judas (carton), Christ mort (carton), Cithrarède (des- 
sin), Adoration des bergers, Parabole du Prodigue, 
Baiser de Judas, Portement de croix, Vision nocturne, 
Vision diurne. Le Baiser de Judas et Le Christ mort 
appartiennent toujours à la collection de Mme CG: 
Rouault; L'Enfant prodigue a été reproduit par 
J.-T. Soby, G. R., New York. The Museum of modern 
art, 1945, p. 8. 

24. La Vie Parisienne, 13 mars 1897. 

25. En Belgique, l’action de Péladan se prolongea 
grâce au peintre Jean Delville «consul de la Rose+ 
Croix ». L’Art moderne de Bruxelles (20 mars 1898) 
signale l’ouverture de la «geste 3° des salons d’art 
idéaliste » à la Maison d'art. 
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Yves BozrINEAU. — A propos du séjour espagnol de Luca Giordano. (Novembre 1960, p. 253, 
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